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INTRODUCCION

Para titularme en la rama de Direccién correspondiente a la carrera de Literatura Dramatica y
Teatro elegi como tema de tesis la obra Cuarteto de Heiner Miiller.

En 1998 dirigi infructuosamente dicha obra. Sin embargo, seria mas correcto decir “a ciegas”,
pues entonces creia que dirigir consistia Unicamente en elegir un texto dramatico y llevarlo a
escena, cuando en realidad se requiere una gran infraestructura cognoscitiva que refuerce la
maquinaria escénica.

Por tanto, emprendi una investigacion mas formal y profunda. Aunque hace seis afios habia
pocas fuentes de informacion sobre Heiner Miiller, actualmente basta escribir este nombre en un
buscador de Internet para encontrar cientos de articulos en todos los idiomas, lo cual ha
convertido al autor de Cuarteto en un abstracto rompecabezas de dimensiones asombrosas.

Para resolver tal rompecabezas es necesario responder al riguroso ¢por qué? utilizando en este
caso Cuarteto, su obra mas perversa y delirante, cuya escenificacion en México estuvo a cargo
de Ludwik Margules.

El riesgo mas grave que se corre al dirigir es hacerlo a ciegas, de modo que para evitar este
error es necesario investigar cuanto sea posible acerca de una obra antes de montarla.
Considerando que sin bases el fenémeno teatral cojea, en esta tesis planteo cuales serian algunos
conocimientos utiles antes escenificar una obra: contexto histérico, biografia del autor,
antecedentes del texto, corrientes filoséficas o teatrales que influenciaron al dramaturgo 'y un
andlisis del texto. Este trabajo no pretende esquematizar el proceso creativo, sino ejemplificar
una forma de llevarlo a cabo siguiendo el precepto escénico de tener claro de donde se viene para
saber hacia donde se va. Dado que el principal objetivo de esta tesis es Heiner Miiller, también se

abordan su propuesta escénica y su obra dramatica.



Hoy dia para el lector ocasional Miiller constituye una provocacion, mientras para guienes se
dedican al teatro representa un gran reto escénico. Y quiza se convierta en un clésico del futuro
que serd leido en las ruinas del muhdo.

Este trabajo consta de seis capitulos organizados de la siguiente manera:

El capitulo 1 se divide en tres partes. Las dos primeras abordan hechos histéricos como la
Primera Guerra Mundial, la reptblica de Weimar, la Segunda Guerra Mundial, la divisién de
Alemania, la conformacion de las repiiblicas -Democratica y Federal-, la construccién del muro
de Berlin, su caida y la reunificacién de Alemania.

Para satisfacer las sugerencias hechas por los sinodales, las notas en este capitulo aparecen
entre lineas. Los demas capitulos las tienen al final.

La tercera parte del capitulo 1 aborda acontecimientos culturales y filoséficos que ocurrieron
en Alemania durante dicho recuento historico y estan intrinsecamente relacionados con la
biografia de Heiner Miiller que se aborda en el capitulo 2, donde en los apartados 2.2 y 2.2.1 se
exponen la peculiar dramaturgia v el inquieto quehacer escénico de quien es considerado como
uno de los mas importantes dramaturgos alemanes.

El capitulo 3 se refiere a los antecedentes de la obra Cuarteto. Una retrospectiva de la Francia
del siglo XVIII es fundamental para vislumbrar el escenario historico, politico y social en que el
marqués de Sade y Choderlos de Laclos crearon, respectivamente, Justine y Les Liaisons
Dangereuses, obras que constituyen la columna vertebral de Cuarteto.

El capitulo 4 consta de tres apartados; en el primero se tratan las influencias filosoficas y -
teatrales plasmadas por Miiller al escribir Cuarteto, cuyo rasgo principal es la crueldad, dnico
vértice en que coinciden la filosofia de Friedrich Nietzsche y el teatro de Antonin Artaud. El

protagonista del siguiente apartado es Bertolt Brecht, quien a partir del teatro épico y el Berliner



Ensemble transformé el teatro aleméan. Sin duda, la huella de Bertolt Brecht se proyecta hacia el
futuro gracias a sus discipulos, de los cuales uno fue Heiner Miiller.

En el ultimo apartado se plantean las relaciones dramatico-filoséficas que Milier establece
entre lLaclos-Nietzsche y Artaud-Sade en Cuarteto.

En el capitulo 5 se analiza la obra Cuarteto. Los dos primeros puntos de este capitulo se
abocan a las estructuras externa e interna del texto dramatico. En el tercero se tratan la anéedota
de la obra, la segmentacion del texto y el contenido en el discurso de la obra. Al final de la tesis
se anexa la obra Cuarteto de Heiner Miiller.

El capitulo 6 presenta algunas caracteristicas de la puesta en escena de Cuartero, realizada por
Ludwik Margules. Los diversos elementos que conforman su escenificacién se engloban en tres
espacios: textual, teatral y creativo, que brindan la oportunidad de abordar el texto de manera
practica, ya que el escenario estd aforado, permitiendo que las acotaciones de espacio y tiempo
-el salon francés y el bunker- sean tangibles.

En ese lugar, un par de perversos personajes provocan y acarician brutalmente al espectador

con sus dialogos. Y si esto hace la palabra, ;qué podria hacer la accion?



Capitulo 1 Memoria de acontecimientos historicos entre 1870 y 1990
1.1 Antecedentes de la Primera Guerra Mundial

Desde 1870 hasta 1914 en Europa, que vivia temerosa de la guerra, hubo una peculiar paz
armada, yva que los estados europeos mantenian poderosos ejércitos a pesar de vivir
pacificamente.

" En ese tiempo funcionaba un sistema de alianzas entre los paises europeos; desde 1887 Italia
se hallaba unida a Alemania y a Austria-Hungria por la Triple alianza, mientras Rusia, Francia y
Reino Unido de la Gran Bretafia habian asociado sus intereses por la Triple entente de 1907.

David Thomson plantea en Historia mundial de 1914 a 1968 que la tensién politica entre las
principales potencias europeas era evidente. Francia y Alemania estaban enemistadas desde la
Guerra Franco-Prusiana, cuando Francia perdi6 los territorios de Alsacia y Lorena. Por otro lado,
los intereses econdmicos acrecentaron la rivalidad entre Inglaterra y Alemania, mientras Rusia y
Austria-Hungria competian por los territorios balcanicos. Adn con las rencillas que habia entre
estos paises se mantuvo la paz.

El 28 de junio de 1914 la chispa bélica se prendid en Sarajevo, capital de Bosnia, con el
asesinato del archiduque Francisco Fernando, heredero al frono del Imperio austrohimngaro,
perpetrado por un miembro del partido panserbio Unidn o Muerte de cardcter nacionalista, que
actuaba con Ia aprobacion de Serbia.

Segin Thomson la guerra pudo haberse evitado de no ser porque ¢l gobiemo austriaco,
apoyado por Alemania, envi6 un ultimatum a Serbia para que ésta permitiera llevar a cabo una
investigacién de los hechos. Serbia, con €l apoyo de Rusia, recﬁazé dicho ultimatum por
considerarlo una intromisién en sus asuntos internos.

Un mes después Austria-Hungria declar6 la guerra a Serbia y Rusia, para ayudarla, movilizd

sus tropas hacia las fronteras alemana y austriaca, razén por la que Alemania declaré la guerra a
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Rusia el 1 de agosto de 1914 y a Francia dos dias después. Luego, las tropas alemanas invadieron
Bélgica mientras Inglaterra, aliada de Francia, se involucrd en el conflicto. |

En agosto de 1914 las potenéias centrales (Alemania y Austria-Hungria) se enfrentaron a los
aliados (Serbia, Bélgica, Rusia, Francia y Reino Unido); a este bloque se sumaron ltalia,
Rumania, Portugal y Grecia. Las potencias centrales aumentaron su poderio con la incorporacién
de Turquia y Bulgaria. La contienda se extendi6 mas alla de los territorios europeos, ya que las
colonias colaboraron con soldados y sirvieron como escenario secundario de las operaciones
militares.

En 1917 la participacién de Estados Unidos incliné la balanza a favor de los aliados, en tanto
1a Revolucidon Rusa provoco la abdicacién del zar.

El 11 de noviembre de 1918 los alemanes firmaron el armisticio. La pérdida de la guerra
supuso para las potencias centrales una grave crisis politica, pues también abdicaron los
cmperadores Guillermo II de Alemania y Carlos I de Austria.

R.A.C. Parker plantea en El siglo XX, Europa 1918-1945 que durante la llamada Gran Guerra
se llevé a cabo un proceso de modernizacién en todos los &mbitos, debido a que elementos como
la propaganda bélica, reéursos nuevos -gas asfixiante- y la utilizacidn de aviones y submarinos,
marcaron la diferencia en el terreno bélico entre los siglos XIX y XX.

Europa se modificd radicalmente con la formacién de nuevos estados al desaparecer grandes
imperios que se convirtieron en reéﬁblicas.

En enero de 1919, 27 naciones iniciaron las conferencias para la paz en Paris.

El Tratado de Versalles determinaria el final del conflicto bélico. Este tratado se conformaba
por catorce puntos propuesios por el presidente norteamericano Woodrow Wilson; de ellos, el
ultimo planteaba 1a formacion de una Liga de Naciones que pondria freno a los posibles motivos

de otra guerra mundial.



Dicho proyecto se materializ6 en abril de 1919 al crearse la Sociedad de Naciones, organismo
politico internacional para preservar la paz y arbitrar en posibles disputas.

El Tratado de Versalles se enfocaba en las condiciones de paz y en las sanciones que debian
imponerse a Alemania; ademas, habia una cldusula para regularizar la sitvacién de los cinco
paises vencidos mediante cinco tratados por separado, cuyos nombres correspondian a barrios
parisinos: Versalles estaba asociado con Alemania; Saint-Germain, con Austria; Neully, con
Bulgaria; Trianon, con Hungria y Sévres, con Turquia.

Segiln este tratado Alemania perdié sus colonias, devolvié a Francia los territorios de Alsacia
y Lorena y su ejéreito se redujo a la mitad. Ademas, debia cubrir una indemnizacién de guerra
que tardaria medio siglo en pagar. Para afrontar la transicién de imperio a repiblica, Alemania
adoptd en 1919 un sistema parlamentario conocido como republica de Weimar.

Por otra parte, segiin Parker fue una descortesia hacia el nuevo gobiemo soviético que las tres
figuras dominantes del tratado -Woodrow Wilson de Estados Unidos, Lloyd George de Inglaterra
y Georges Clemenceau de Francia- no invitaran a Rusia a participar en las conferencias de paz
solo porque ésta se habia retirado de la guerra mucho antes de que terminara. Este hecho seria un
mal presagio.

A pesar de los acuerdos, ninguno de los asistentes a la conferencia de paz podia imaginar la

magnitud de la crisis social e industrial que la guerra traeria consigo.
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1.1.1 Repiiblica de Weimar

Alemania, 1918. El sector laboral y las tropas del I Reich se sublevaron contra el gobierno
por negarse a entablar conversaciones que pusieran fin a la Primera Guerra Mundial. Al abdicar
el emperador Guillermo I, Alemania sufrié un colapso politico.

Se formo un gobierno provisibnal integrado por una coalicién entre los miembros del Partido
Socialdemécrata Alemén -cuyo lider era Friedrich Ebert- y el Partido Socialdemdcrata Aleméan
Independiente, que contd con el apoyo del Partido Catélico del Centro.

Dicho gobierno sofocé la revolucién espartaquista mediante la cual Karl Liebknecht y Rosa
Luxemburg intentaron establecer en Alemania un Estado Soviético al estilo bolchevique. Ambos
fueron asesinados, lo que detoné la separacion definitiva entre los socialdeméoeratas y los grupos
mas radicales que formarian el Partido Comunista Aleman.

La nueva Asamblea Nacional Constituyente se reunié en Weimar, Turingia, a principios de
1919 para redactar una Constitucién segin la cual Alemania se convertiria oficialmente en una
republica federal democratica, cuyo gobierno estaria constituido por dos cAmaras parlamentarias:
el Reichstag, camara baja legislativa, y el Reichsrat, cAmara de representacion federal.

Las medidas democraticas reflejadas en 1a Constitucion fueron el sufragio universal femenino,
la representacién proporcional en ambas cAmaras y la iniciativa legislativa popular. En el ambito
social se determind que la jornada laboral seria de ocho horas.

Segin Thomson dichas medidas no aseguraron la ruptura total con la Alemania imperial, pues
no hubo confiscacién de propiedades y los funcionarios imperiales conservaron sus cargos.

Friedrich Ebert fue elegido presidente de la Repiblica en 1919. El nuevo régimen enfrenté las
revueltas de los sectores politicos derechistas. Una de ellas fue organizada en 1920 por oficiales

monarquicos desafectos a la Reptblica. Esta revuelta fue conocida como Puisch.
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El 13 de agosto de 1923 asumi6 el cargo de canciller Gustav Stresemann, quien consiguié
estabilizar la situacion del pais.

En 1924 los aliados facilitaron a Alemania el pago de las indemnizaciones a través del Plan
Dawes, que establecia un calendario de entregas mas realista.

En octubre de 1925 Stresemann firmd el Tratado de Locarno, segin el cual Alemania
reconocia las nuevas fronteras occidentales establecidas en el Tratado de Versalles. Los aliados
retiraron sus fuerzas de ocupacion y en 1926 Alemania fue aceptada en la Sociedad de Naciones.

Se acufié una nueva moneda, e/ reichsmark, sujeta a un control monetario mas severo y se
inici6 una etapa de recuperacion econémica. No obstante, la economia seguia dependiendo de los
préstamos del extranjero y el gasto publico era excesivamente alto, mientras las empresas
obtenian pequefios margenes de beneficios.

En abril de 1925 fue elegido el segundo presidente de la Repiiblica, Paul von Hindenburg.

La depresion econdmica mundial de 1929 sumié a Alemania en una nueva crisis.

En marzo de 1930 asumid el cargo de canciller Heinrich Briining, quien disminuyé el gasto
publico y firmé en la Conferencia de Lausana, Suiza, un acuerdo que redujo el pago alemén de
las reparaciones de guerra.

Sin embargo, debido a la impopularidad de la politica deflacionista del canciller éste fue
obligado a dimitir en mayo de 1932.

El desorden provocado por el caos econémico fue aprovechado por el Partido Comunista
Alemin y por el Partido Nacionalsocialista Aleman del Trabajo, el Partido Nazi, de tendencias
nacionalistas y antisemitas extremas.

Las elecciones al Reichstag en septiembre de 1930 convirtieron al Partido Nazi en la segunda

fuerza politica del pais. Su popularidad aument6 conforme empeoraba la situacién econdmica.



La poblacion se radicalizé ideoldgicamente y el Partido Nacional Socialista Obrero Aleman
vio en aumento su influencia e implantacion.

Los nazis obtuvieron la mayoria en el Reichstag en los comicios de julio de 1932.

Los politicos conservadores persuadieron a Hindenburg para que situara a Adolf Hitler -lider
del Partido Nazi- al frente del gobierno, creyendo que podrian tenerle bajo control dentro de un
gabinete de coalicion.

El 30 de enero de 1933 Hindenburg nombré canciller a Hitler, quien suprimié el cargo de
presidente y se proclamé Fithrer -caudillo- del HI Reich.

Dicho suceso marcé un tajante punto final a la reptiblica de Weimar.
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1.1.2 Adolf Hitler ,

Adolf Hitler se encontraba en Munich cuando comenzé la Primera Guerra Mundial.

Se alistdé como voluntario en el ejéreito bavaro; demostré ser un soldado entregado y valiente
aunque la mas alta graduacién que consiguié fue la de cabo. Segin Parker, los superiores de
Hitler consideraban que carecia de dotes de mando.

Tras la derrota de Alemania en 1918, Hitler regresé a Munich.

En septiembre de 1919 se unié al Partido Obrero Aleman, de rasgos nacionalistas; ahi fue
oficial de instruccién y su tarea era inmunizar a los soldados a su cargo contra las ideas pacifistas
y democraticas. Un afio después, ya totalmente involucrado con el partido renuncié al gjercito.

En esa época el Partido Obrero Aleman cambié su nombre al de Partido Nacionalsocialista
Aleman del Trabajo, conocido en forma breve como Partido Nazi.

En 1921 Hitler fue elegido presidente del partido. Impregné de racismo su propio movimiento
fascista, el nacionalsocialismo; difundié su doctrina de odio racial y desprecio por la democracia
en los numerosos mitines en que participé. A cambio del apoyo popular prometié cancelar el
Tratado de Versalles y conseguir para los alema.nes un mayor Lebensraum (espacio vital). Hitler
consideraba que el pueblo aleméan merecia este derecho por perienecer a una raza superior.

Al mismo tiempo, organizé en el partido una milicia armada compuesta por la SA
(SturmAbrteilung, seccion de asalto) y el SS (SchuszStaffel, escuadrén de proteccién). La
funcidén de ambos grupos era intimidar a los enemigos politicos del Partido Nazi. La Gestapo
(Geheime Staatspolizei, policia secreta del estado) era mucho mas radical. A pesar de esto, la
mayoria de los alemanes apoyaba al partido con entusiasmo.

Hitler se convirti6 en una figura clave de la politica gracias a la colaboracion de oficiales de

alta graduacidn y empresarios acaudalados.



En noviembre de 1923 Alemania padecia un caos politico y econdmico. Hitler encabezé un
golpe de estado en Munich contra la reptiblica de Weimar, mismo que fracasé por falta de apoyo
militar. Como lider del intento de golpe de estado, Hitler fue sentenciado a cinco afios de prision.

Durante ocho meses de reclusién escribié su autobiografia: Mein Kampf (Mi lucha).

Fue liberado como consecuencia de una amnistia general en diciembre de 1924 y reconstruyé
su partido sin que ninguno de los representantes del gobierno al que habia intentado derrocar
pretendiera impedirlo.

Durante la crisis econdmica de 1929 muchos alemanes aceptaron la teoria hitleriana de que el
fracaso aleman era parte de una conspiracion de judios y comunistas.

La comunidad judia en Alemania era muy poderosa e influyente, en particular quienes
ejercian profesiones liberales, lo cual Hitler usé a su fayor para emprender su persecucion.

Hitler consiguié atraer el voto de millones de ciudadanos con la promesa de reconstruir
Alemania, crear mas puestos de trabajo y recuperar la gloria nacional. La representaciéon del
Partido Nazi en el Reichstag pasé de 12 diputados en 1928 a 107 en 1930.

El partido continué creciendo durante lés dos afios siguientes, aprovechando la situacién
creada por el aumento del desempleo, €l temor al comunismo y la falta de decisién de los rivales
politicos del Fiihrer frente a la confianza que éste mostraba en si mismo.

" Stanley G. Payne plantea en Fascismo que los grandes empresarios que apoyaron la metedrica
carrera politica de Hitler estaban seguros de poder controlarlo.

Sin embargo, pese a lo previsto por el poder econdémico, una vez que Hitler accedié a la
jefatura de gobierno en 1933 se proclamé dictador de la nacién, asumiendo la presidencia del
Reich y de la cancilleria con el titulo de ReichsFiithrer. Se roded de hombres como Hermann
Goering, Heinrich Himmler y Joseph Paul Goebbels, piezas clave para el inicio de la dictadura, y

en diez meses transformé radicalmente la estructura politica para implantar un sistema totalitario.
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La doctrina politica del nazismo, expuesta en su obra Mein Kampf, se basaba en un
nacionalismo exacerbado que derivé en racismo al considerar a la raza aria como superior. Una
consecuencia inmediata de este hecho fue el planteamiento del antisemitismo.

Dado que la voluntad del Fihirer debia ser obedecida por todo el pueblo, a partir de 1933 se
abrieron campos de concentracién donde fueron encerrados como presos politicos quienes
estaban en contra del Partido Nazi. Asi se elimino cualquier asomo de oposicion.

La mayoria parlamentaria permitio aprobar una ley que transferia al Partido Nazi el control de
la burocracia y el sisterna judicial. El Frente del Trabajo Aleman, dirigido también por nazis,
reemplazé a los sindicatos y prescribié todos los partidos politicos, excepto el Nacionalsocialista.

Las autoridades nazis asumieron el control de la economia, los medios de comunicaciéon y
todas las actividades cuiturales. Asimismo, hicieron depender el acceso a los puestos de trabajo
de la lealtad mostrada hacia la ideologia de su partido.

El avance de la industria bélica acabd con el desempleo, los trabajadores se vieron atraidos
por un ambicioso programa laboral y los éxitos alcanzados en politica exterior impresionaron a
la nacion.

. Daniel Goldhagen menciona en Los verdugos voluntarios de Hitler que fue asi como el
Fiihrer se gané al pueblo aleméan, que en el futuro serfa usado como herramienta para establecer
el dominio total de Alemania sobre Europa.

El dictador impuso su propio c6digo moral tras desacreditar el poder de las autoridades
eclesiasticas, acusandolas de corrupcién e inmoralidad. Ridiculizé el concepto de ignaldad entre
los seres humanos y reivindicé la superioridad racial de los alemanes, quienes se consideraban
miembros de una raza superior y creian tener derecho a dominar a todas las naciones a las que
alguna vez ya habian sometido.

La semilla de Hitler comenzd a dar frutos.
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1.2 Antecedentes de la Segunda Guerra Mundial

Tras la derrota que sufrié en la Pﬁrﬁera Guerra Mundial, Alemania albergd un profundo
resentimiento a causa de la pérdida de grandes areas geogréficas ante Francia y debido a la
indemnizacion impuesta en 1919 por el Tratado de Versalles para las reparaciones de guerra.

Dicho pago desestabilizé atin més la endeble economia de Alemania, que todavia enfrenté la
inflacion de 1923 y una terrible depresion que abarcé de 1930 a 1933.

Segtn Payne los problemas econdémicos tendrian graves consecuencias en el ambito politico.
De lo contrario Adolf Hitler quiza nunca habria llegado al poder.

En 1919, la Asamblea constituyente que se reunié en Weimar promulgé una constitucion
democratica que cred una confederacion de 17 estados autdnomos. Esta confederacién se conoce
como republica de Weimar.

En la década de 1920 proliferaron los movimientos que propugnaban un régimen (conocido
por su nombre italiano, fascismo) basado en el totalitarismo nacionélista y militarista y que
prometia satisfacer las necesidades del pueblo con mas eficacia que la democracia y se
presentaba como una defensa segura frente a la amenaza del éomunismo.

En 1922 Benito Mussolini establecié en Italia la primera dictadura fascista; le siguieron
Zankov en Bulgaria, Franco en Espaiia y Salazar en Portugal.

En la década de 1930, Alemania, Italia, Japén y la URSS no estaban satisfechos con las
condiciones impuestas por la Conferencia de Paz de Paris que se realizé en 1919.

Sin embargo, el tinico pais que emprendid una politica expansionista sin respetar dichos
acuerdos fue Alemania. Hitler aprovecho la inestable coyuntura internacional para emprender su
plan de crear 1a Gran Alemania, ocultando el verdadero objetivo de sus intenciones.

En 1933 retiré a Alemania de 1a Sociedad de Naciones.

En 1934 Alemania firm¢é un tratado de no-agresion con Polonia, antigua aliada de Francia.
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En 1935 Hitler, resuelto a emprender la creacion de su imperio, inici6 el rearme de Alemania.

En 1936 Hitler ignoré las clausulas del Tratado de Versalles y ocupd Renania, zona
desmilitarizada.

El mismo afio Alemania, ltalia y Jap6én firmaron un acuerdo que dio por resultado la
formacion del Eje Roma-Berlin-Tokio.

En 1938 Alemania utilizé con fines militares una gran cantidad de sus recursos totales: tuvo
gastos militares tres veces superiores a los de Inglaterra y Francia juntos.

En marzo de 1938 Hitler inicié su campafia expansionista.

Las fuerzas alemanas entraron a Austria aprovechando que el Partido Nazi era numeroso y se
declaré el Anschluss; es decir, la unién de Austria y Alemania. Al llevar a cabo dicha operacién
Hitler no enfrenté ningin impedimemo. Italia lo apoydé mientras Inglaterra y Francia,
intimidados por el rearme de Alemania, aceptaron el discurso de Hitler en el sentido de que la
situacion de Austria concernia a la politica interior alemana.

En septiembre de 1938 Hitler amenazd con declarar la guerra para anexionarse la zona de la
frontera occidental de Checoslovaquia, los Sudetes, donde la poblacién alemana era mayoritaria.

E! primer ministro britdnico, Arthur Neville Chamberlain, inicié una serie de platicas qué
concluyeron con el Pacto de Munich. Instados por britanicos y franceses, los checoslovacos
renunciaron a los Sudetes a cambio de que Hitler se comprometiera a no apoderarse de mas
territorio checoslovaco. Sin embargo, este acuerdo no tardé en convertirse en un apaciguamiento
infructuoso: Hitler invadio el resto de Checoslovaquia en marzo de 1939.

A partir de ese momento comenzaron a definirse las alianzas de los paises que en cuestién de
meses serian conocidos como los Aliados y las fuerzas del Eje.

Hitler era consciente de que cualquier otra accidén podria provocar un conflicto evropeo y no

vacilé en preparar a Alemania para una lucha que a su juicio fortaleceria la moral de su pais.
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Alarmado por la agresién alemana y las amenazas contra Polonia, el gobierno britanico se
comprometié a ayudar a.este pais en caso de que Alemania pusiera en peligro su independencia.
Francia también establecié un tratado de defensa mutua con Polonia.

Los pactos se estrecharon durante 1939.

En mayo, Alemania e Italia firmaron el Pacto de Acero.

En agosto, Alemania y Rusia firmaron el pacto de no-agresion, segin el cual Alemania
cederia a Rusia una parte del territorio de Polonia una vez que esta nacién fuera derrotada.

Alemania logro estabilizar su economia, y para probar la efectividad de su armamento apoy6
a las tropas rebeldes de Francisco Franco en la Guerra Civil Espafiola.

La agresiva politica internacional de Hitler provocaria el segundo enfrentamiento mundial.
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1.2.1 La agresion alemana

El | de septiembre de 1939 las tropas alemanas invadieron Polonia debido a que este pais
rehusé cederles Dantzig (Gdansk). De inmediato, Francia ¢ Inglaterra declararon la guerra a
Alemania.

La Segunda Guerra Mundial se dividié en dos partes.

La primera parte (de 1939 a 1942) fue determinada por las victorias de las naciones del Eje:
Alemania, Italia y Japdn.

Entre septiembre de 1939 y diciembre de 1941 las hostilidades se llevaron a cabo segin la
estrategia militar alemana denominada Blitzkrieg (guerra reldmpago) que consistia en la
intervencion de unidades acorazadas méviles y de infanteria motorizada que actuaban como
punta de lanza de la infanteria comun, con movimientos mas lentos utilizados para consolidar los
rapidos avances de las unidades méviles. La fuerza aérea, sobre todo los bombarderos en picada,
cumplia el papel de artilleria surnamente flexible y las tropas aerotransportadas facilitaban la
innovacién de ticticas durante la batalla. |

Una vez ocupada Polonia, Hitler ordené a sus ejércitos tomar Dinamarca y Noruega en abril
de 1940. Pocas semanas después el ejército aleman vencié a las tropas de Holanda, Bélgica,
Luxemburgo y Francia. -

El objetivo de Hitler era apoderarse de la costa atlantica para atacar Inglaterra, pero la
intervencion del RAF (Royal Air Force, ejército del aire britanico) rechazé la ofeﬁsiva de la
Luftwaffe, aviacion militar alemana.

El destino de los prisioneros de guerra y la sociedad civil fue realizar trabajos forzados en las
industrias de guerra alemanas. Los campos de concentracién se convirtieron en centros de
exterminio masivo donde se usaron cdmaras de gas y homnos crematorios para matar a los

prisioneros. Estos fueron victimas de la Endlésung (solucién final} en campos de concentracion
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como Majdanek, Treblinka, Dachau y Auschwitz, donde murieron alrededor de seis millones de
judios y nueve millones de no judios.

El plan de Hitler ya no era tnicamente exterminar a la comunidad judia.

El nuevo orden consistia en germanizar Europa y someterla al dominio de la raza aria.

En 1940 Hitler se dispuso a actuar en Oriente, de modo que también conquisté Yugoslavia y
Grecia.

El 22 de junio de 1941 Alemania, apoyada por Italia y Finlandia, declaré la guerra a la URSS.
En octubre, cuando el ejército alemén estaba a punto de atacar Moscu, las divisiones siberianas
lo obligaron a retroceder. Hitler fracasé en Rusia.

A fines de afio la guerra dio un giro inesperado cuando la aviacién japonesa, utilizando como
base de operaciones un portaaviones, ataco la flota de Estados Unidos en el Pacifico que estaba
anclada en Pearl Harbor. Enseguida, Alemania declard la guerra a Estados Unidos, que no tenia
relacién alguna con el conflicto europeo, aunque su intervencion seria decisiva.

Antes del verano de 1941, Hitler habia logrado su objetivo: apoderarse de Europa.

Sin embargo, todavia faltaba doblegar a Inglaterra. Asi, Hitler ordené los preparativos para
invadir la isla que, impulsada por la conviceidn del primer ministro Winston Churchill, estaba
decidida a derrotario.

Amenazando el poder de los aliados, en 1942 Alerﬁania atac6 con submarinos los barcos
enemigos, quienes se enfrentaban inciuso a la posibilidad de ser derrotados por una resistencia
alemana que habia duplicado su produccién de armamento en dos afios.

En 1943 un grupo de oficiales alemanes organizé una conspiracion para asesinar a Hitler y asi
poner fin a la contienda. Dicho plan se llevé a cabo en julio de 1944; no obstante, fracaso.

La segunda parte de la guerra empezé en 1943, con el repliegue de Alemania a causa de los

embates del enemigo: China, Estados Unidos, Francia, Inglaterra, Polonia y 1a URSS.
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Segtin Payne, el plan de los aliados buscaba debilitar la capacidad bélica ofensiva del enemigo
para disminuir el deseo alemin de combatir, al mismo tiempo que trabajaban en una estrategia
politica. En septiembre de 1944 Estados Unidos, Inglaterra y la URSS firmaron el Protocolo de
Londres, que definia las zonas de ocupacioén, la distribucion y el régimen de administracion que
se implantaria en la bombardeada Alemania al finalizar la guerra.

En noviembre de 1944 los aliados firmaron un acuerdo sobre los 6rganos de control.

Del 4 al 11 de febrero de 1945 se realiz6 la conferencia de Yalta, que ratificd el acuerdo de
noviembre. Como parte del Consejo Aliado de Control se incluy6é a Francia, que tendria a su
cargo una zona de ocupacién. Los aliados daban por hecho la inminente derrota del enemigo.

El ejército rojo entrd por el este de Alemania, mientras los ejércitos aliados lo hicieron por el
oeste, vencid al enemigo en su propio terreno y recuperd los territorios perdidos.

Ante la invasion y derrota de Alemania, Hitler se suicido en su bunker de Berlin el 30 de abril
de 1945, mientras el Tercer Reich fue obligado a capitular sin condiciones el 8 mayo.

A partir de julio los aliados realizaron varias actividades que tendrian como consecuencia la

division politica de Alemania.
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1.2.2 Consecuencias de la posguerra

Aunque los datos estadisticos de guerra son inicamente calculos aproximados, las cifras de la
Segunda Guerra Mundial superan las correspondientes de todos los conflictos anteriores.

En la Segunda Guerra Mundial participaron 61 paises con una poblacién de | 700 millones de
personas; es decir, 75% de la poblaciéon mundial.

Se recluté a 110 millones de personas, de las cuales mas de la mitad procedia de tres paises: la
URSS (de 22 a 30 millones), Alemania (17 millones) y Estados Unidos (16 millones).

Segin Goldhagen la inmensa y cadtica destruccion que provocd el conflicto imposibilité la
elaboracion de un registro uniforme. Algunos gobiernos perdieron el control de los datos; otros
decidieron manipularlos con fines politicos.

En las estadisticas econdmicas se alcanzé algin consenso: con respecto al costo total de la
guerra se calcula que se rebaso el billon de dblares estadunidenses.

Estados Unidos fue el pais que destind mas dinero a la guerra. El gasto aproximado fue de
341 000 millones de délares, incluidos 50 000 millones asignados a préstamos y arriendos; de
estos, 31 000 fueron destinados a Inglaterra, 11 000 a la URSS, 5 000 a China y 3 000 fueron
repartidos entre otros 35 paises.

La segunda nacioén que gasté mas en el conflicto fue Alemania, con 272 000 millones; luego
siguen la URSS con 192 000 millones, Inglaterra con 120 000 millones, Italia con 94 000
millones y Japén con 56 000 millones. (Todas las cifras mencionadas en este apartado
corresponden a délares).

No obstante, a excepcién de Estados Unidos y algunos de los aliados menos activos desde el
punto de vista militar, el dinero empleado no se aproxima al verdadero costo de la guerra.

El gobierno soviético calculd que la URSS perdié 30% de su riqueza nacional.
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Las exacciones y el saqueo de los nazis en las naciones‘ ocupadas son incalculables, mientras
el importe total de la contienda en Japén ascendié a 562 000 millones.

Se estima que las victimas humanas, sin incluir los 6 millones de judios asesinados en el
Holocausto, fueron 55 millones: 30 millones de civiles y 25 millones de militares.

En cuanto a pérdidas humanas, la guerra desold principalmente a la URSS, donde se
considera que las bajas totales, militares y civiles, superan los 27 millones.

Las victimas militares y civiles de los aliados ascienden a 44 millones.

En las potencias del eje dichas pérdidas ascienden a 11 millones.

El nimero de bajas de ambos bandos en Europa ascendid a 19 millones.

Las victimas en Japon fueron 6 millones.

Estados Unidos perdié en su sociedad civil a 400 000 ciudadanos.

Como consecuencia de estas ingentes pérdidas humanas y econdmicas se alterd el equilibrio
politico. Inglaterra, Francia y Alemania perdieron su rango de potencias militares, posicién que

fue ocupada por Estados Unidos y la URSS.
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1.2.3 Antecedentes del nuevo orden

El 7 de julio de 1945 la autoridad interaliada, denominada Kommandatura, comenzé la
administracién de Berlin. Del 17 de julio al 2 de agosto de 1945 tuvo lugar la Conferencia de
Potsdam. En esta reunién Harry S. Truman, José 1. Stalin y Winston S. Churchill consolidaron
definitivamente la particion y el futuro de Alemania. De los veinte distritos citadinos se hicieron
cuatro sectores: soviético, norteamericano, francés y britanico, pero fueron desiguales.

El verano de 1945 las ciudades japonesas Hiroshima y Nagasaki fueron devastadas por
iniciativa de Estados Unidos. La bomba atémica constituyd el término del conﬂiqto mundial.

En abril de 1946 el Partido Comunista se fusiond con el Partido Social Demécrata, dando
origen al Partido Socialista Unitario de Alemania, el Sozialistische Einsheitspartie Deutschland,
SED, que mas adelante seria la fuerza politica de Alemania oriental, la Repiblica Democratica
Alemana.

En febrero de 1947 se firmaron los tratados de paz en Paris.

En septiembre de 1949 las zonas de ocupacién norteamericana, inglesa y francesa se unieron
politicamente para crear la Republica Federal de Alemania, cuya capital seria Bonn. Un mes
d&spués la zona de ocupacién soviética se convirtié en la Repiblica Democratica Alemana,
siendo su capital la parte oriental de Berlin. El 13 de agosto de 1961 se construyé un muro que
fisica y simbolicamente consumé la divisién de ambas repablicas.

El 18 de septiembre de 1989 Hungria abrié sus fronteras para asilar a los ciudadanos que
deseaban abandonar la Repablica Democratica Alemana. El 9 de noviembre de 1989 ¢l gobierno
de la Repiblica Democratica Alemana decidi6 abrir sus fronteras, lo cual acarreé la caida del
muro que dividia las dos repiblicas. En julio de 1990 la Reputblica Democratica Alemana y la
Reptblica Federal de Alemania se unificaron monetaria, econémica y socialmente.

En octubre del mismo aiio tuvo lugar la unidn politica de la nueva Alemania.
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1.2.4 La Republica Democratica Alemana

Entre 1945 y 1949 en la zona de ocupacién soviética se llevé a cabo una desnazificacion
rigurosa en todos los niveles. Bajo la tutela de las autoridades soviéticas se cre¢ una reforma
educativa para hacer accesible la ensefianza superior a la clase trabajadora.

En Berlin, simbole de libertad, Eduardo Cdlo plantea que la revolucion emprendida desde
arriba senté las bases del socialismo impuesto que s6lo una minoria de la poblacién considerd
entonces mejor que nada. La fase antifascista democratica cimentaria las bases del socialismo en
la Republica Democratica Alemana .

En la década de 1950 se llevd a cabo la denominada construccion de los fundamentos del
socialismo. Entonces, 60% de los medios de produccion industrial y la economia se planificaron
al modo soviético. Durante este lapso el trabajo se situd en el centro mismo de Ia vida social. El
final de este ciclo fue determinado por el cierre de las fronteras y la construccién del muro.

Diez afios después se llevod a cabo la formacion del socialismo desarrollado; en ésta década la
Republica bemocrética Alemana dej6 de ser una sociedad de transicion y se cred una comunidad
humana socialista que representd el triunfo de la armonia social. A principios de la década de
1980 se consolidé el socialismo desarrof!adb. Una década mas tarde, con el derrumbe del muro
y la unificacién de ambas alemanias, la Reptiblica Democritica Alemana volvié al sistema
capitalista, suceso que afecté en gran medida a la poblacion.

Jorge Riechmann plantea en Teatro Contempordneo de la Repiblica Democrdtica Alemana
que la politica cultural estaba interesada en agrupar a todas las fuerzas antifascistas.

En la década de 1950 se buscé fomentar un arte operativo que subrayara la continuidad de la
lucha revolucionaria del proletariado. En la dramaturgia, lo anterior se reflejé en obras centradas

en la produccién laboral; estas obras (conocidas como Produktiosstiicke) constituyeron un
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subgénero teatral y sus temas centrales, también denominados femas eje, son el trabajo y la
esperanza en el futuro.

En la siguiente década se fomentd la literatura socialista nacional y se desarrolld una inclinada
tendencia que recalcaba la subjetividad del autor respecto al uso de recursos estéticos; por
ejemplo, el uso de la metafora. La tematica durante este periodo la constituyo la edificacién del
socialismo.

En la década de 1970 la literatura estaba enfaticamente ligada a su pais y a su orden social;
asimismo, existia una incémoda relacién entre escritores y normas sociales.

Segun Riechmann, lo anterior se manifesté de diversas maneras en muchos escritores
mediante una declaracién de soberania por parte de la literatura, que se refleja nitidamente en los
documentos del 7° congreso de escritores.

Este suceso determiné el desenlace de la subordinacion politica de la literatura, acarreada por
la pobreza estética de las manifestaciones artisticas, lo que provoct en la segunda mitad de Ia
década de 1970 una relacién tensa con las instancias de poder politiﬁo.

-Segln Riechmann, al término de los afios 1970 se aprecia una notable universalizacion de
perspectiva en el quehacer de los principales dramaturgos germano-orientales. Las obras dejan
de referirse de manera inmediata a las realidades sociales de la RDA y abordan motivos,
materias y personajes de la literatura y/o de la historia universal. La perspectiva historica se
profundiza decisivamente y desaparecen muchos rasgos de provincianismo. En la década de
1980 vuelven a tomarse los tragicos griegos y la obra de William Shakespeare y la de Wolfgang
Goethe se convierten en una fuente estimulante para la naciente dramaturgia.

En el panorama literario eran mas abundantes las narradoras como Christa Wolf, Irmantrud
Morgner, Helga Konigsdorf y Brigitte Reimann. En el area lirica estaban Inge Meyer, Sarah

Kirsch, Elke Erb y Gabrielle Ekart.
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En la Repuiblica Democratica Alemana existian dos grupos de dramaturgos. La diferencia
temporal entre ambos revela experiencias sociales distintas.

Al primer grupo pertenece Heiner Miiller, quien de nifio vivié bajo el totalitarismo nazi y
como adolescente suftri6 la guerra.

Al segundo grupo pertenece Christoph Hein, quien padecio las carencias de la posguerra pero
creci6 en una sociedad encaminada al socialismo.

Esto se manifiesta con mas claridad en los temas tratados por ambas generaciones. Mientras
Miiller aborda sistematicamente el nazismo, Hein se enfoca por completo en su nacion.

En la década de 1980, sin caer en la tutela o el conductismo se otorga al espectador un papel
mas activo en la recepcion teatral y se retoma el planteamiento de Bertolt Brecht en cuanto a
considerar al espectador como coproductor del hecho teatral.

Al proceso de creacion literaria se incorporan estraiegias de recepcidn, se hace un sitio al
publico dentro de la obra y bajo el reflector, se comienza a derrumbar la pared entre la butaca y
el escenario y asi el teatro se torna méas veraz, pues asi lo exige el publico; la dosis de realidad
cada vez esta mas cargada de emocién. De esta manera la sociedad se refleja en el teatro.

Las contradicciones sociales no afectan a los autores; al contrario, pues la sociedad estd
dispuesta a ser analizada, criticada vy observada en escena por medio de una cruda luz cenital que
no la deslumbra, sino que le permite percibir aquello que la rodea.

En su tesis La reunificacion como tema en la literatura alemana, Verénica Cedefio egresada
de la carrera de Letras Modernas, plantea que en la Republica Democritica Alemana la literatura
tuvo un papel sumamente importante, ya que los libros eran mucho mas que un pasatiempo y en

cierta forma eran una fuga que ayudaba a mejorar la existencia de la gente.
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1.3 Arte y filosofia: expresionismo y existencialismo

El volumen dedicado a La literatura a través del tiempo de la Riblioteca Tematica Utecha
plantea que una crisis matizé la vida alemana desde comienzos del siglo XX hasta 1945,

Pero el momento de mayor conciencia de esa crisis se reveld en la actitud intelectual mas
combativa respecto a un poder que todo lo devoraba como un monstruo.

El expresionismo, movimiento aleman con raices que se remontan al decimononico Sturm und
Drang, acepta e incluso exige la destruccion con tal de no ser complice del poder publico, y
considera al mundo sin importar la disciplina artistica como una tragedia absoluta, como algo
irreparable,

El movimiento expresionista nacié en 1910 como reaccion frente a los modelos que habian
prevalecido en Europa desde el renacimiento, particularmente en las anquilosadas academias de
Bellas Artes. Debido a lo anterior este movimiento se extendié rapidamente por toda Europa.

En el expresionismo se valoran, ante todo, los contenidos y las actitudes emocionales.

La composicion se hace desgarrada y el color, violento, adquiere tonos simbélicos. El pintor
busca producir un choque emocional en el espectador, despertarlo del letargo de la banalidad
cotidiana. El artista expresionista traté de representar la experiencia emocional en su forma mas
completa, sin preocuparse de la realidad externa sino de su naturaleza interna y de las emociones
que despierta en el observador. Para lograrlo, los temas se exageran y se distorsionan con el fin
de intensificar la comunicacién artistica.

Aunque el término expresionismo no se aplicé en la pintura sino hasta 1911, los precursores
del expresionismo vanguardista datan de fines del siglo XIX: el pintor holandés Vincent van
Gogh, el francés Paul Gauguin y el noruego Edvard Munch, que utilizaron colores violentos y

exageraron las lineas para conseguir una expresion mas intensa.
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El primer grupo expresionista aleman se fundé en 1904. La estética de Die Briicke (El puente)
cuya sede era Dresde estaba vinculada con los rasgos panteistas y naturalistas de la antigua
mitologia germanica. Sus integrantes eran los pintores Ernst Kirchner, Erich Heckel y Karl
Schmidt-Rottluff, dos afios después se incorporaron al grupo Emil Nolde y Max Pechstein; en
1910 se integr6 Otto Miiller.

Estos artistas expusieron en 1912 con un grupo de Munich denominado Der Blaue Reiter (El
jinete azul) integrado por los pintores alemanes Franz Marc, August Macke y Heinrich
Kampendonk, el suizo Paul Klee y el ruso Vasili Kandinsky.

Esta primera fase del expresionismo aleman estuvo marcada por la visién satirica de la
burguesia y el fuerte deseo por representar las emociones subjetivas.

Die Briicke se disolvid en 1913. Sin embargo, el grupo Les Fauves -los fauvistas- recibié la
influencia del expresionismo aleman, asi como el pintor francés Georges Braque y el espafiol
Pablo Picasso.

La siguiente fase del expresionismo se llamé Neue Sachlichkeit (nueva objetividad) y surgid
de la desilusion subsiguiente a la Primera Guerra Mundial.

Fundado por Otto Dix y George Grosz, este grupo se caracterizd por su pesimismo existencial
y por una actitud sumamente satirica y cinica ante la sociedad.

El expresionismo se convirtié en un movimiento internacional y 1a influencia de los alemanes
se pudo apreciar en la obra de otros de artistas, como el pintor austriaco Oskar Kokoschka, el
francés George Rouault, el italiano Amadec Modigliani, el bilgaro Jules Pascin, el ruso Marc
Chagall, el lituano Chaim Soutine y el estadunidense Max Weber.

El objetivo de los expresionistas en el campo de la literatura, particularmente en la novela y el

teatro era el mismo que en las artes plasticas: distorsionar intencionalmente la realidad.
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El pintor aleman Alfred Kubin, miembro de Der Blaue Reiter, escribié una de las primeras
novelas expresionistas: Die Andere Seite (La otra parte), que inspiré profundamente al
checoslovaco Franz Kafka y a otros escritores de la época.

Felipe Diaz y Almanza menciona en Apuntes de clase sobre teatro moderno que los primeros
dramaturgos expresionistas, August Strindberg en Suecia y Frank Wedekind en Alemania,
ejercieron una fuerte influencia internacional sobre la siguiente generacion de autores
dramdticos, entre los que destacaron los estadunidenses Eugene O’Neill y Elmer Rice, mientras
en Alemania Georg Kaiser y Ernst Toller enriquecian notoriamente el género.

El teatro expresionista también introdujo nuevas formas de representacion y direccion.

El objetivo principal era crear un cuadro escénico capaz de incrementar el impacto emocional
sobre el publico. Algunos de los directores mas destacados fueron los alemanes Max Reinhardt y
Erwin Piscator, y el ruso Vsiévolod Emilievich Meyerhold.

En 1910 se cre6 un grupo alrededor de la revista Der Sturm (La formenta), cuyo principal
representante, Oscar Kokoschka, Hlevo al limite la postura dramatica del expresionismo.

El teatro expresionista era un drama de estaciones, que rompia con el naturalismo al
distorsionar la realidad; asi el mundo se tomaba una pesadilla donde la verdadera esencia del
hombre era la violencia,

‘ La pintura y el teatro expresionistas también influyeron en el cine, que acentud los aspectos
fantésticos y oniricos como se aprecia en la peliculas alemanas £I gabinete del doctor Caligari
(1919) de Robert Wiene, donde las perspectivas distorsionadas y el ambiente de pesadilia
enmarcan la estética expresionista de los actores y el maquillaje convierte los rostros en
verdaderas mascaras, Nosferatu, el vampiro (1922) de F. W. Murnau, una sombria adaptacién de

la novela Drdcula (1897) de Bram Stoker, y Las tres luces (1921) de Fritz Lang, que destaca por
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el brillante uso de la iluminacion y las extrafias posiciones de cdmara para reflejar la dureza de la
historia.

La musica expresionista alcanzé su apogeo en el periodo de entreguerras.

Manifesté la ansiedad, los miedos ocultos y el cinismo de la sociedad contemporanea, al
tiempo que creaba composiciones cuidadosamente estructuradas y emocionalmente intensas,
deformando las técnicas convencionales y remplazando las armonias tradicionales por otras mas
complejas y disonantes.

La muisica es a menudo atonal o producto de la distorsién, la polifonia (conjunto de sonidos
simultaneos) es con frecuencia densa y la melodia es practicamente irreconocible.

Las raices del expresionismo se encuentran en las ultimas obras de compositores romanticos
como €l aleman Richard Wagner y en las composiciones de posromanticos como el austriaco
Gustav Mahler. Entre los mejores ejemplos destacan dos operas del aleman Richard Strauss:
Salomé (1905) y Elektra (1909); algunas obras del austriaco Arnold Schonberg, especialmente
los pasajes dramaéticos Erwartung (1909), Pierrot Lunaire (1912) y Die Gliickliche Hand (1913).

También, el ciclo de canciones del austriaco Alban Berg y las 6peras Wozzeck (1921) y Luli
(1935). Otros compositores expresionistas fueron Paul Hindemith en Alemania, Béla Barték en
Hungria y Serguéi Prokofiev en Rusia.

En 1920 el expresionismo se fusiond con el movimiento dadaista, que posteriormente se
denominaria surrealismo.

Con la llegada del nazismo, el expresionismo, fue perseguido en Alemania acusado de ser un
“arte degenerado”.

El existencialismo fue un movimiento filoséfico y literario propio de los siglos XIX y XX,
que resaltd el papel crucial de la existencia, la libertad y la eleccién individual.

Esta corriente conté con dos precursores: Kierkegaard y Nietzsche, ambos del siglo XIX.
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El filésofo danés Soéren Kierkegaard fue el primer escritor que se califico de existencialista,
por lo que es considerade como el fundador del existencialismo modemo al reaccionar contra el
idealismo absoluto y sistematico de Friedrich Hegel, quien afirmaba haber encontrado la esencia
del entendimiento racional de la humanidad y de la historia. Kierkegaard, por el contrario, resalté
la ambigiiedad y lo absurdo de la situacién humana.

La respuesta individual a esta situacién tiene que ser vivir una existencia comprometida por
completo. Este compromiso sélo puede ser entendido por el individuo que lo asume, quien debe
ademas estar dispuesto a obedecer las normas de la sociedad.

Kierkegaard abogo por un “cambio de fe” en un modo de vida que implicaba grandes riesgos,
pero era el Unico compromiso que é] crefa podria salvar al individuo de la desesperacion.

Friedrich Nietzsche, que no conocia el trabajo de Kierkegaard, transformé el pensamiento
existencialista posterior a través de su critica de las tradicionales suposiciones metafisicas y
morales. Adoptd el pesimismo tragico y la voluntad individual, que se oponen a la conformidad
moral de la mayoria. En oposicion a Kierkegaard, cuyo ataque a la moral convencional le llevd a
defender un cristianismo radical e independiente, Nietzsche afirmé en La gaya ciencia (1882)
que “Dios estd muerto” y rechazé toda la tradicién moral judeocristiana en favor de los heroicos
ideales paganos.

Kierkegaard y Nietzsche expusieron sus respectivas filosofias mediante aforismos, didloges,
pardbolas y otras formas literarias que buscaban una claridad racional, aunque las materias mas
importantes de la vida no son accesibles a la razdn o a la ciencia.

El tema mas destacado en la filosofia existencialista es la eleccién.

La primera caracteristica del ser humano es la libertad para elegir pues los seres humanos no
poseen una naturaleza inmutable o esencia, como tienen otros animales o plantas.

Cada ser humano hace elecciones que conforman su propia naturaleza.
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Parafraseando a Kierkegaard, el existencialismo resalta la importancia de la accién individual
al decidir sobre la moral y la verdad. La experiencia personal y el proceder segin las propias
convicciones constituyen los factores esenciales para llegar a la verdad de la existencia.

La soledad y el pesimismo del ser humano tras la Segunda Guerra Mundial contribuyeron a la
aparicion del existencialismo, que se manifestd en la angustia como conmocion de todo lo finito
y la experiencia de la nada.

Jean-Paul Sartre utilizé el término existencialismo para definir y calificar su propia filosofia y
se convirtié en el gran difusor del movimiento a escala internacional una vez finalizada la
Segunda Guerra Mundial. |

El pensamiento de Sartre, impregnado de ateismo y pesimismo de una forma explicita,
argumentaba que los seres humanos necesitan una ‘base racional para sus vidas pero siendo
incapaces de conseguirla, su existencia era una “pasion inatil”.

No obstante, Sartre insistio en que el existencialismo era una forma de humanismo y resalté la
libertad, 1a eleccion y la responsabilidad humana.

Con gran refinamiento literario, intentd reconciliar esos conceptos existencialistas con un
analisis marxista de la sociedad y de la historia. Sartre fue autor de otra de las obras clave en la
historia del existencialismo, El ser y la nada.

En el siglo XX, las novelas de Franz Kafka reflejan la influencia de Kierkegaard y Nietzsche.

También se puede apreciar la influencia de Nietzsche en André Malraux y en Albert Camus,
cuyos escritos manejan temas como la futilidad de la existencia, la indiferencia del universo y la
necesidad del compromiso con una causa justa.

El teatro existencialista mostraba la crisis de las concepciones tradicionales vy que en la
miseria de un mundo tan ideal como irreal, €l hombre sélo se compromete consigo mismo; en

consecuencia, los demas no existen.
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También se reflejan conflictos existencialistas en el teatro del absurdo, sobre todo en las obras
de Samuel Beckett, Jean Genet y Fugéne fonesco.

En Estados Unidos, la influencia del existencialismo en la literatura fue indirecta y difusa,
pero existen rasgos en las novelas de Walker Percy y John Updike y temas existencialistas en la
obra de escritores como Norman Mailer, John Barth y Arthur Miller.

A mediados del siglo XX, la eleccién se convirtié en un rasgo fundamental e ineludible de la
existencia humana, pues incluso la negativa a elegir implicaba ya una eleccion.

Emile Michel Cioran, filésofo rumano convencido de la miseria fundamental de la criatura
humana, plantea en Breviario de podredumbre que la eleccién se define a partir de la decision de

continuar viviendo. El hombre tiene el poder de autoinmolarse: de elegir la destruccién.
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1.3.1 Literatura y teatro

El ascénso del nacionalsocialismo y el gobierno totalitario de Adolf Hitler destruyeron
virtualmente la cultura alemana. Los nazis impusieron en la literatura un realismo trivial y un
fanatismo nacionalista. Muchos escritores se vieron obligados a abandonar Alemania, victimas
de la persecucién y la opresion de la dictadura. Durante este periodo, la Unica literatura alemana
significativa fue producida. por escrifores exiliados de su pais natal, entre los cuales destacan
Herman Hesse, Thomas Mann y Nelly Sachs.

De 1933 a 1945 fueron silenciadas una amplia zona de la literatura alemana y gran parte de la
literatura extranjera. Esta literatura prohibida fue descubierta por nuevos autores que fueron
aturdidos por el nazismo durante su nifiez y adolescencia.

La antigua Plaza de la Opera de la capital alemana fue el principal escenario de la quema de
libros ordenada el 10 de mayo de 1933 por el ministro de propaganda, Joseph Goebbels.

1945 fue un afic crucial en la literatura alemana; ese afio la magnitud del desastre fue mucho
mayor que en 1918, ya que esta vez practicamente nada quedé en pie. Los autores nacidos
alrededor de 1920 debieron comenzar de nuevo y asi rescribir su historia, sepultada entre los
escombros.

Paul-Louis Mignon menciona en Historia del teatro contempordneo que la actitud inicial de
esta literatura nacida de las ruinas y de la destruccién no era un mero fruto de la imaginacién,
pues formaba parte de la realidad cotidiana como elemento familiar y de observacién constante.

Los nazis, cuya politica cultural tendia a exaltar los mitos de la tierra, la sangre, la raza, la
guerra y ¢l sacrificio por la patria, no habian podido crear un solo autor de relieve.

En la lirica solamente destacaba Hans Baumann en un acercamiento a la poesia, mientras los
hombres de letras aclamados por el nazismo y que se habian adherido a esta doctrina eran

realmente pocos: Erwin Guido, Hermann Stehr, Borries von Miinchhausen, Friedrich Blunck,
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Agnes Miegel, Emil Strauss, Hans Johst y Hans Gomm, todos ellos de distintos niveles y
géneros entre si.

Las mejores obras de estos escritores coincidian en alguna medida con los postulados nazis
antes de asumir éstos el poder. Basicamente, los rasgos de la literatura patrocinada por el
nazismo eran la simpleza y la superﬁcialidad, lo que explica su actitud hostil hacia las ricas
posibilidades y logros de la década de 1920. De ahi su franca condena del expresionismo,
movimiento artistico practicamente desconocido para la juventud de 1945, que comenzaba a
interrogarse, a buscar y descubrir su camino a través de la literatura.

Rodolfo Modern plantea en Literatura alemana del siglo XX que durante el nazismo el teatro
experiment6 un descenso tan doloroso como otras disciplinas artisticas.

El teatro era liviano, idilico y casi romantico; es decir, contaba con los elementos suficientes
para ser clasificado como una literatura de evasién. Sin embargo, algunos hombres de teatro
consagrados {como Gustav Grilndgens) se esmeraron en montar irreprochables y cuidadas
representaciones de los clasicos, mismas que en cierta forma rescataban al teatro.

La base del teatro nazi eran constituida por piezas de ideologia y comedias intrascendentes;
losAdramaturgos oficialmente reconocidos por el nazismo sélo pudieron dar a conocer piezas
histéricas carentes de relacién con la realidad. La mayoria de estas piezas eran obras de
propaganda de bajo nivel artistico, flojamente construidas o de sustancia débil que nada
aportaban al género teatral.

Los autores del momento, ya sea de Europa o de Estados Unidos, permanecieron desterrados
de la escena alemana. Algunos escritores exiliados eran Kaiser, Sternheim, Zuckmayer y Brecht,
Respecto a los directores de escena exiliados, entre ellos estaban Max Reinhardt, Fritz Kortner,

Erwin Piscator y Leopoldo Jessner.
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Después del desastre de 1945, los jovenes autores que habian sido bombardeados por la
influencia de Hitler de pronto se enfrentaron al descubrimiento de un pasado inmediato; pero ain
mas importante fue el regreso de los desterrados, quienes constituirian la memoria recuperada.

Tras el colapso del régimen de Hitler tuvo lugar una renovacién considerable de la literatura
alemana.

Desde una perspectiva amplia, los puntos de partida serfan la guerra y sus secuelas, la
experiencia del nazismo, el problema de la culpa alemana y mas tarde, los aparejados por la
recuperacidn econdmica y politica de Alemania.

De la nueva generacién de novelistas alemanes que empezaron a tener éxito tras la Segunda
Guerra Mundial sobresalen Heinrich B6ll, Uwe Johnson y Giinter Grass, escritores
comprometidos a liberar la expresion de las actitudes complacientes de la guerra y miembros a
su vez del Grupo 47.

La actividad teatral comenzd con piezas de los exiliados o de quienes habian regresado con la
dolorosa experiencia del frente de batalla. Sobre las ruinas se represent6 el drama del pueblo.

El impulso era externo. Venia de aquellos que habian podido observar, a pesar de la distancia
fisica, el curso de los acontecimientos. Asi comenzé la historia del teatro aleman de la segunda
posguerra: con quienes habian sido testigos de los hechos.

Segin Paul-Louis Mignon la reconstruccion de la escena alemana se debié principalmente al
trabajo de Bertolt Brecht, quien empezé como escritor expresionista. Sus principales obras
fueron escritas durante el exilio. En ¢l teatro épico desarrolld un estilo propio que utilizaba
baladas, elementos documentales y otras innovaciones como comentarios a la accién dramatica.

Creia en la mision de la escena como centro de ensefianza politica y moral. Su obra dramética

es amplia: Mutter Courage und ihre Kinder (Madre coraje y sus hijos, 1941), Der gutte Mensch
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von Sezuan (La persona buena de Sezuan, 1943) y Der Kaukasische Kreidekreis (El circulo de
tiza caucasiano, 1945} son s6lo algunos ejemplos de aquélla.

Mientras, sus puestas en escena constituyeron una nueva concepcion teatral. Este nuevo teatro
se alimentd de temas politicos de repercusién infalible. Asimismo, existia un publico tan avido
de conocimiento como educable o educado y se incrementaban el impulso juvenil hacia la
experimentacion y una actitud abierta hacia los valores que provenian del extranjero.

Incluso las editoriales contribuyeron al fomento de los jévenes talentos. La influencia de
Brecht se extendid por todo €l mundo y muchos escritores adoptaron las técnicas dramaéticas que
¢l desarrolié. Un ejemplo de éstos es el drainaturgo suizo Friedrich Diirrenmatt, que reanimé el
teatro con importantes obras eclécticas, cinicas y melodramaticas.

Entre los discipulos de Brecht se encuentran Peter Weiss (autor del drama Marat-Sade que
Peter Brook llevaria a escena en 1964) y Heiner Miiller, quien superé la dramaturgia brechtiana
con una estructura aun mas compleja.

Muchos escritores continuaron la tarea de Brecht en la novela del siglo XX y en la poesia
moderna.

El serial radiofonico se convirtié en una prometedora forma de arte. Muchos de estos dramas,
dedicados al andlisis de la vida moderna, fueron contribuciones de escritores mas conocidos
como poetas, narradores y novelistas. De ellos, merece 1a pena mencionar a Marie Louise

Kaschnitz, Glinther Eich, Wolfgang Weyrauch, Ilse Aichinger y Siegfried Lenz.
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Capitulo2  Heiner Miiller
2.1 Biografia

Kurt Miiller vivia en Briunsdorf, pueblo cercano a Limbach y Oberfrohna, dos pequefias
villas al oeste de Chemnitz, que durante la existencia de la Republica Democratica Alemana, se
denomind Karl-Marx-Stadt: Ciudad Carlos Marx.

El Sr. Miiller trabajé en una administracion publica en la alcaldia de Briunsdorf. Después fue
transferido a Eppendorf, una pequefia villa industrial en Sajonia. Ahi conocié a quien seria su
esposa, Ella Ruhland. El primer hijo de ambos fallecié antes de cumplir un afio. El segundo,
- Raymond Heiner Miiller, naci6 el 9 de enero de 1929 a las nueve de la noche.

Durante la reptiblica de Weimar, Kurt Miiller fue funcionario del Partido Social Demécrata,

Adolf Hitler accedié al puesto de canciller el 30 de enero de 1933.

La madrugada del 31 de enero de 1933, dos oficiales de la Seccién de Asalto irrumpieron en
casa de la familia Miiller. Uno de ellos confisco de la pequefia biblioteca los libros prohibidos.
Heiner, de cuatro afios, despierta entre las voces y los ruidos: “se acerca a la puerta y por la
cerradura observa como unos hombres de uniforme café golpean a su padre mientras su madre
esta de pie a un lado de ellos”'.

Justo cuando Heiner vuelve a la cama se abre la puerta de su habitacion; dos sombras
gigantescas se deslizan por la pared, el Sr. Miiller llama a Heiner para despedirse pero el
pequerio finge dormir.

Los oficiales arrestaron al Sr. Miiller, quien fue internado en un campo de concentracién.

La razén de ésta detenciéon fue que el Sr. Miiller habia renunciado al Partido Social
Demdcrata pero seguia militando en el Partido Socialista de los Trabajadores. El hecho de no

pertenecer a ambos partidos era-muy peligroso, pues lo sefialaba como renegado politico.
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Acompafiado por su madre, Heiner comenzé un ciclo de visitas al campo de concentracién en
que estaba recluido su padre. Reunia los dibujos de una semana para mostrirselos a su padre a
través de una reja metalica, ya que estaba prohibido dar objetos al detenido. Kurt Miiller estuvo
preso un afio. Fue liberado con la condicién de que no volviera a Eppendorf.

La familia Miiller se mudé a’casa de los abuelos paternos de Heiner, en Briunsdorf. A falta de
trabajo, el Sr. Miiller pasé més tiempo con Heiner, quien “‘aprendi6 a leer con los periédicos del
Partido Social Demacrata, que su abuelo conservaba desde principios de siglo™ .

Para Heiner, su padre era un compafiero de juegos y platicas con quien leia textos de Maximo
Gorki. Este primer acercamiento a la literatura inspiraria més adelante a Heiner para escribir.

El Sr. Miiller sabia de administracion y aconsejaba a los campesinos. Por la tarde cuidaba a
Heiner. Su esposa trabajaba en una empresa en Limbach como costurera de tiempo completo.

Con motivo de la construccién de carreteras, a principios de 1936 se convocd a los nifios en
las escuelas a participar en un concurso de ensayo cuyo tema era Las rutas del Fiihrer: el mejor
escrito seria premiado.

El Sr. Miiller dictd un texto a Heiner, quien de pronto se detuvo ante la siguiente frase:

Es bueno que el Fiihrer haga carreteras porque asi mi padre tendra trabajo.

Heiner sabia que los nazis eran el enemigo y que el mundo entero era hostil; por eso su casa
era una especie de fortaleza y ahora habia una fisura en ella. Para él esa frase constituyd una
traicion.

Ante la sorpresa de Heiner, su ensayo fue premiado. El Sr. Miiller obtuvo un trabajo en la
autopista pero no permanecié ahi mas de seis meses. En 1939 ingresé a una compaiiia de seguros
en Waren, donde debia controlar las condiciones de trabajo de los jornaleros polacos. Este lugar
era conocido por ser tierra de inmigrantes; de los aproximadamente 50 000 habitantes, mas de ia

mitad eran extranjeros.
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En la nueva escuela, un profesor que también era jefe de las juventudes hitlerianas calificé a
Heiner como hijo de un enemigo del Estado. Este hecho lo aislé ain més, pues de sus treinta
condiscipulos €l era el unico que se distinguia por su acento.

Poco a poco los nifios sospechosos de ser hijos de judios desaparecieron de las aulas.

Heiner se mantuvo en las sombras. Alejado de los juegos, dedicé la mayor parte de su tiempo
a leer; se caracterizé por ser un buen alumno, tranquilo y disciplinado.

Dos maestras ancianas le prestaron libros durante su estancia en la escuela. Asi descubrié a
Friedrich Nietzsche, Edgar Allan Poe y Friedrich Schiller.

Debido a que el colegio era més barato que el liceo, Heiner habia considerado aquél como una
opcién para continuar sus estudios, pero gracias a su desempefio escolar obtuvo una beca. Sin
embargo, aceptarla implicaba pertenecer a la Jungvolk, que era la rama de la juventud hitleriana
para nifios entre diez y catorce afios.

Heiner debia elegir entre pertenecer a la Jungvolk, comprometiéndose asi a estar en favor de
los nazis, que eran el enemigo, o rechazar la beca y truncar su formacién académica. Aunque
ambas opciones fueron rechazadas por sus padres, Heiner llegd a un acuerdo con ellos: en casa
podria criticar al Fihrer, pero debia ser cauteloso en la escuela; solo de esta forma no traicionaria
sus convicciones. Asi, obligado por las circunstancias dio un giro de 180 grados. Cambié la .
‘ténica de sus lecturas y “para evitar sospechas comenz6 a leer a Sigmund Freud™ .

A diferencia de las escuelas anteriores, Heiner fue popular en el liceo. Por las tardes iba a las
reuniones que realizaba la juventud hitleriana y los fines de semana llevaba a cabo un
entrenamniento que consistia en marchar con equipaje y pelear sin armas, ademas de cantar el
himno alrededor de una fogata.

El Sr. Miiller tampoco simpatizaba con los nazis; prueba de ello es que ya lo habian detenido

en Eppendorfy en 1940 lo encarcelaron por criticar Mein Kampf.
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“En el otofio de 1944 la escuela fue cerrada, Heiner y su grupo comenzaron un entrenamiento
tipo guerrilla en Waren, disparar, lanzar bombas, €] veia muy mal sin anteojos de modo que no
tenia a su cargo un rifle, pues lo mas importante era disparar™.

En los estertores del régimen nazi, Heiner fue enrolado en el Servicio Laboral del Imperio y
enviado al frente en Mecklenburg, al norte de Alemania, donde tuvo lugar la Gltima batalla antes
del fin de la guerra. El entrenador del grupo los calificaba como hombres o como idiotas, segin
los resultados al disparar. Aunque Heiner fue ubicado en el segundo grupo debido a que veia
muy mal sin anteojos, preferia pertenecer a este grupo porque esa guerra le parecia totalmente
ajena.

Su grupo nunca tuvo contacto directo con el enemigo; sin embargo, los tanques soviéticos y
los aviones sobrevolando al ras del suelo se convirtieron fepentinamente en imégenes cotidianas
para ellos.

Al dirigirse a Schwerin, €l y su grupo pasaron por un pueblo abandonado. Al revisar casa por
casa, en una de ellas Heiner encontré una biblioteca, donde la mayoria de los libros eran
ediciones elegantes; ahi rob6 una colecciéon de Emmanuel Kant y otra de Arthur Schopenhauer.

Al llegar a su destino se enteraron que Hitler habia muerto. El entrenador del grupo los animé
a reorganizarse, pero la mayoria del grupo se disperso.

Heiner volvié caminando a su casa. Aunque en el trayecto le ocurrieron varias cosas, ninguna
impidié que llegara a su hogar. ‘Entré a Waren por ¢l sureste, y como la ciudad apenas fue
bombardeada durante la guerra, todo seguia en pie. Al llegar a casa, lo recibieron su madre y su
hermano Wolfgang.

El nuevo director del liceo, que habia sido profesor del mismo, ordené desnazificar la
biblioteca. El encargado de esta labor fue Heiner, quien solia robar los libros que le interesaban.

Asi fue que Heiner comenz6 a trabajar como funcionario de la prefectura de Waren, donde

43



solamente tomaba notas de las quejas de los campesinos, acumulando de esta forma material
suficiente para aventurarse a escribir algo. El resultado fue un relato de un grupo de exreclusos.

Mas tarde, el Sr. Miiller fue nombrado alcalde de Frankenburg, la familia se traslad6 a Sajonia
y Heiner se incorpor¢ al liceo.

Su profesor de aleman le prest6 libros con frecuencia e incluso le ofrecié patrocinarlo para
que se convirtiera en escritor. Le sugiri6 que empezara con una novela; sin embargo, Heiner no
accedi6. No queria quedar mal con su profesor, pues ya habia tenido problemas en clase debido a
una tarea en que comparé6 una frase de Schiller con una camara de gas.

De hecho, su mala conducta provocé que el &irector del liceo citase al Sr. Miiller para hablar
del comportamiento de Heiner quien siempre llegaba tarde a la escuela, con una bufanda roja al
cuello y fumaba en el receso, y en especial del reglamento, que Heiner ignoraba. Luego de
algunas complicaciones en los examenes finales, Heiner termino el ciclo del liceo.

El primer acercamiento dc Heiner con la escritura estuvo relacionado con la radio. Inscribié
en un concurso de radionovela su obra E! alba disuelve a los monstruos, que trata de un contador
' fraudulento que fue descubierto. La historia era muy dramatica y practicamente la redactd
imitando el estilo de Biichner. Heiner fue invitado a la ceremonia de entrega de premios y
aunque perdid, recibi6 muchos halagos por su aptitud como escritor.

Gracias a las buenas criticas por su obra, el jefe de la Kulturbund -asociacion cultural- lo
visité para invitarlo a formar parte de ésta y le sugiri6 asistir a un taller de escritura que se
llevaria acabo en Radebeul, cerca de Dresde. Los encargados de dicho taller serian Boris
Djhnceko, Klaus Gysi y Hannes Meyer.

Poco después, el Sr. Miiller “fue acusado de ser titoista por problemas referentes a Stalin™.
En consecuencia, fue expulsado del recién formado SED (Partido Socialista Unificado de

Alemania, resultante de la fusién de los partidos comunista y socialdemdcrata en la zona
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alemana de ocupacion soviética). El Sr. Miiller se marcho a Alemania occidental, donde se
convirtié en servidor publico y administrador de las pensiones de las viudas de oficiales nazis.

Heiner permanecié en la Republica Democratica Alemana, donde trabajé como librero,
empleado administrativo y periodista.

Llegd a Berlin en 1951. Vio la representacion de Madre Coraje y en ese momento ingresar al
Berliner Ensemble se convirtid en su objetivo. Concert6 una cita con Bertolt Brecht, a la cual
llevd algunos textos y poemas que Brecht leyd deprisa. Heiner le pregunto si habia posibilidad
de trabajar con él; Brecht lo envi6 con su secretaria, Kithe Riilike, quien estaba a cargo de la
reparticion del trabajo. Heiner y Kithe no se llevaron bien desde el principio: de las tres plazas
que habia como asistente, Heiner no recibié ninguna. Kithe le encomendé adaptar a texto
dramatico la fabula del Campanillero del Kremlin, “inefable obra que cuenta como un relojero
por orden de Lenin, debia arreglar el campanario usando tinicamente el aire™ .

Heiner dej6 inconclusa la adaptacion, pero escribié una obra al vapor que le envi6 a Kithe.
Los alumnos de Brecht discutieron con Heiner su incumplimiento laboral y argumentaron que en
el Berliner Ensemble s6lo habia lugar para los mejores y €l no era uno de ellos.

Heiner se retir sin dar explicaciones. Ni siquiera a Brecht. Decepcionado, dejé Berlin.

Volvidé pocos meses después, para casarse con una chica que estaba esperando un hijo suyo.
Se mudaron a Frankenburg. Al poco tiempo se divorciaron. Seis meses después se casaron de
nuevo. Y realizaron los tramites del divorcio por segunda vez en 1953.

Durante esta segunda visita a Berlin, Heiner entrd en contacto con Brecht fuera del Berliner

Ensemble. Trabajo para él como asistente, y en cuanto discipulo “aprendié incluso a imitar su

estilo””.

“En 1956 murié Brecht, esto provocd en Heiner una orfandad creativa, que solo pudo combatir

cuando comenz?) a escribir formalmente.
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Heiner se mudd al segundo piso de una enorme casa, ubicada en un fraccionamiento que fue
construido para los oficiales del SS, en Sachsenhausen.

Después de la guerra, dichos edificios fueron modificados de modo que cada piso fuera un
departamento. La mayoria de estas casas fueron ocupadas por funcionarios del gobierno.

Heiner comenzd a trabajar en el semanario Sonntag, considerado como el mas liberal de la
época. Por las tardes asistia a las reuniones que realizaba la comunidad laboral de jévenes
autores de la Unidn de Escritores. Ahi se leian y comentaban textos de los asistentes.

En una de estas reuniones Heiner no s6lo hizo un comentario acerca del trabajo de Inge
Meyer -una escritora de cuentos para nifios- sino que la criticd tan duramente que ésta inicié una
batalla personal para demostrarle a Heiner que podia escribir sobre otros temas.

Inge vivia con su esposo en el primer piso de la misma casa donde habitaba Heiner. Cuando
se involucrd con éste, Inge se mudoé de piso y cambio su apellido Meyer por el de Miiller.

Se casaron en 1956. Con el tiempo, Inge seria la principal colaboradora en la redaccion de las
primeras obras dramaticas de Miiller, quien utilizaria la experiencia de la guerra como fuente de
inspiracidn. -

Sin embargo, la vida con ella se convirti en un problema debido a la competencia
profesional, al punto de que mge no mostraba a Miiller nada de lo que escribia.

Esto alteré notoriamente el animo de Inge. A pesar de ser atendida por especialistas, sus
depresiones y tentativas de suicidio no cesaron.

Finalmente, el 1 de junio de 1966 Inge Miiller se envenend con el gas de la estufa.

Ese dia Heiner se retras6 platicando con un amigo. Su culpa seria atizada por la lectura de los
textos mortuorios de Inge.

Miiller menciona este evento en Hamlet-Machine (1978):

Ofelia: La mujer con la cabeza en el horno de gas. Ayer dejé de matarme.
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También lo menciona en Cuarteto (1980):

Valmont: Entregaré mi cabeza al gas de la estufa.

En 1970, se cas6 con Ginka Tscholakova, una estudiante belga. Se divorciaron en 1986.

En 1992 Miiller se cas6 con la joven fotografa Brigitte Marie Meyer, con quien tuvo una hija.

En 1993 se publico en la Alemania reunificada que Miiller habia sido colaborador de la Stasi
(Staatssicherheitsdienst, servicio de la seguridad del estado), policia politica de la Repiblica
Democratica Alemana. Mas escandaloso que lo anterior fue la actitud de Miiller, quien no aceptd
ni neg6 nada.

Heiner Miiller muri6 en Berlin el 30 de diciembre de 1995, a unos dias de cumplir 67 afios,
por complicaciones pulmonares relacionadas con el cancer.

El 16 de enero de 1996 recibid sepultura en el Dorotheinstdduschen Friedhof de Berlin, donde
también reposan Bertolt Brecht y su esposa Helene Weigel.

El 16 de enero del 2004, en una tipica construcciéon comunista situada en la calle Erich Kurz
del barrio Friedrichsfelde, Brigitte Marie Meyer -ultima esposa de Heiner Miiller- devel6 una
placa que a la letra dice lo siguiente:

En esta casa vivié de 1979 a 1983 Heiner Miiller, el autor teatral aleman mas importante de la
segunda mitad del siglo XX, ultimo presidente de la Acgdemia de Artes de la RDA vy director del

Berliner Ensemble de 1992 a 1995.
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2.2 Cronologia de obras
1951 Publicacion de E! pueblo estd en marcha en el semanario cultural Sonntag.
1955 Colaborador cientifico en la Asociacién de escritores de la RDA.
Redactor de la revista Junge Kunst.
1956 Der Lohndriiker (El rompesalarios).
Estreno en Leipzig 1958.
1957 Die Korrektur (La correccion).
Adaptacion de Diez dias que estremecieron al mundo de John Reed.
Estreno en el Volksbiihne Theater de Berlin Oriental.
Se desconoce el titulo en aleman.
1958 Colaborador del Maxim Gorki Theater de Berlin Oriental hasta 1959.
Die Korrektur es duramente criticada durante los ensayos; Miiller realiza una segunda
version, atenuando el conflicte para que pueda estrenarse en Leipzig.
1959 Premio Heinrich Mann de la RDA por la obra Der Lohndriiker.
1961 Die Bauern (Los campesinos).
Estreno en el Volksbiihne Theater 1976.
Retirada del programa de presentaciones por la critica social que realizaba.
Die Umsiedlerin (El Emigrante).
Estreno en el Volksbiihne Theater 1976
Expulsan a Miiller de la Uni6n de escritores.
1963-64 Der Bau (La construccion), basada en la novela Die Spur der Steine de Erik Neutsch.
Estreno en el Volksbiihne Theater 1980.

1965 Miiller es criticado violentamente en el comité central del SED.
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1966 Ante la dificultad que implica abordar temas contemporaneos en escena.debido a la
censura, rescribe mitos clasicos.
1966 Todesanzeige, pfosa dedicada a la memoria de su esposa Inge Miiller.
Philoktet (Filoctetes), basada en el texto del mismo nombre de Sofocles.
Estreno en Munich 1968.
Herakles 5 (Hércules 5).
Estreno en Munich 1975.
Oedipus Tyrann (Edipo Tirano), basada en el texfb del mismo nombre de Hélderlin.
Estreno en Berlin oriental 1967. Primera obra de Miiller representada en la RFA.
1967 Version de 4 vuestro gusto de William Shakespeare.
Estreno en Munich 1968.
Se desconoce el titulo en aleman.
1968 Prometheus (Prometeo).
Estreno en Ziirich 1969.
Die Horatier (Los Horacios).
Estreno en Berlin occidental 1972.
Drachenoper (La opera del dragén), basada en una obra de Evgueni Schwartz,
Estreno en la Opera Estatal Alemana de Berlin oriental 1969,
1969 Waldstiick (Obra de los bosques), adaptacién de Horizonte de Gerhard Winterlich.
Estreno en el Volksbiihne Theater 1969.
1970 Dramaturgo en el Berliner Ensemble hasta 1975.
Mauser, basada en la obra Die Massnahme de Bertolt Brecht
Estreno en Austin, Texas, EU 1975,

Version de El médico a palos de Jean Baptiste Poquelin, Moliére.
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Se desconoce el titulo en aleman.
1971 Germania Tod in Berlin (Muerte de Germania en Berlin).
Estreno en Munich 1978.
Adaptacion de Weiberbrigade (La brigada femenina), de Inge Miiller.
Con el titulo de Weiberkémodie (La comedia de las hembras).
Estreno en el Volksbithne Theater 1971.
Version de Macbheth de William Shakespeare.
Estreno en Brandenburgo 1972.
Se desconoce el titulo en alemén.
1972 Zement (Cemento), basada en una novela del escritor soviético Fiodor Gladkow.
Estreno en el Berliner Ensemble 1973.
1974 Die Schlacht {La batalla).
Traktor (Tractor).
Ambas estrenadas en Berlin oriental 1975,

Medeaspiel (La obra de Medea).

1975 Primer viaje a EU como profesor invitado por la Universidad de Texas en Austin.

Premio Lessing.
1976 Dramaturgo del Volksbiihne Theater de Berlin.
Leben Gundlings Prinz Friedrich von Preussen Lessings Schalft Traum Schrei
(Vida de Gundlings principe de Prusia, suefio y grito de Lessing).
Estreno en Francfort 1979.
1977 Hamlet-Machine (Maquina Hamlet).

Estreno en Saint-Dennis, Francia 1979.
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1978 Segundo viaje a EU.
Adaptacién de Fatzer de Bertolt Brecht.
Estreno en Hamburgo 1978.
1979 Der Aufirag (La mision), basada en el relato Das licht auf dem Galgem de Anna Seghers.
Estreno en Berlin oriental 1980.
Premio para Autores Dramaticos el mas importante de la Repiblica Federal de Alemania
de la ciudad de Miilheim por Germania Tod in Berlin.
1980 Quartett (Cuarteto), basada en 1a novela Les Liaisons Dangereuses de Laclos.
Estreno en Bochiim 1982.
19811 Herzstiick { (Obra cordial).
Estreno en Bochiim 1981.
1982 Verkommenes Ufer. Medeamaterial. Landschaft mit Argonauten
(Orilla degradada. Medea material. Paisaje con argonautas). Triptico de obras cortas.
Estreno en Bochiim 1983.
Anatomie de Titus Fall of Rome. (Anatomia de la caida de Tito en Roma).
1983 Festival Heiner Miiller en 1a Haya; se representan nueve obras suyas.
1984 Colabora con Robert Wilson en el espectaculo Civil wars que se presenta en los Juegos
Olimpicos de Los Angeles, Estados Unidos.
Bildbeschereibung (Descripcion de un cuadro). |
Estreno en Graz 1985.
Wolokolamsker Chaussée 1 (Camino de Wolokolamsk 1).
Estreno en Berlin oriental 1985.
1985 Wolokolamsker Chausée 2 (Camino de Wolokolamsk 2).

1986 Recibe en la Repiblica Democrética Alemana el Premio Nacional de Primera Clase.
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Doppelkopf que no concluira sino hasta el afio de su muerte y su titulo definitivo serd
Germania 3.
1987 Es el autor mas representado en la RDA.
En el Festival de Otofio de Madrid se presenta Hamiet-Machine, dirigida por Bob Wilson.
1988 La Union de Escritores de la RDA lo admite de nuevo.
En la RFA se realiza el festival Heiner Miiller Werkschau, y se presentan trece obras
suyas.
1990 Tras la unificacién alemana es elegido presidente de 1a Academia de Artes de Berlin.
Premio Kleist.
Dirige Hamliet-Machine en Berlin, impresionante especticulo de ocho horas.
El grupo Experimenta de Francfort reine casi cuarenta escenificaciones de sus obras
1991 Premio Europeo de Teatro.
Le Cas Miiller, gran collage de seis obras se estrend en el Festival de Avignon.
1992 Miiller se hace cargo del Berliner Ensemble junto con Mattias Langhoff y Peter Zadek;
al renunciar éstos, asume el cargo de director del Berliner Ensemble.
Krieg ohne Schlacht. Ein Leben in zwei Diktaturen.
(Guerra sin batalla. Una vida entre dos dictaduras). Autobiografia
1993 Ensu ‘primera incursién en el mundo de la pera, dirige Tristan e Isolde de Richard
Wagner, en el Festival de Bayreuth.
Mommsens Block, poema largo sin traduccioén.
1994 Pierde la mayor parte del eséfago por el cancer que padece.
En su recuperacion prepara un libreto de la Orestiada para Pierre Boulez.
Dirige Quartett en el Berliner Ensemble.

1995 Después de casi seis afios de blogueo creativo trabaja en la que sera su tltima obra teatral.
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El 30 de diciembre muere en Berlin por complicaciones pulmonares.
1996 En febrero comienzan los ensayos de Germania 3 en el Berliner Ensemble.
Quartett (Cuarteto). Traduccidn de Juan Villoro. Direccién de Ludwik Margules.

Mayo. Estreno en el Foro Teatro Contemporanco, México, DF.

55



2.2.1 Temas principales y censura

Heiner Miiller escribié mas de veinticinco obras dramaticas, piezas para Performance, varias
adaptaciones de autores clasicos, historias cortas y poesia, asi como numerosos ensayos y
articulos acerca del teatro y su funcidn social.

En su articulo Presentacion de un autor incémodo, Jorge Riechmann plantea que es posible
dividir en tres periodos la dramaturgia de Miiller.

Primero: De Der Lohndrﬁker (1956) a Germania Tod in Berlin (1971).

Segundo: De Zement (1972) a Hamlet-Machine (1977).

Tercero: De Der Auftrag (1979) a Germania 3 (1995).

En el apartado 2.1 se indicé que Miiller -como asistente y discipulo mas cercano de Brecht-
aprendi¢ la forma esencial de la dramaturgia brechtiana, que se manifiesta en el primer periodo.

En el segundo periodo desarrollé un estilo denominado fragmento sintético, es decir, un
collage de escenas sin trama lineal, pero que no pierden relacién con la historia.

En el tercer periodo adopta la estructura de los cuadros escénicos y la economia de medios.

Un rasgo importante en la dramaturgia de Miiller es el constante rechazo del naturalismo, que
es una influencia puramente brechtiana.

“Miiller estaba convencido de que al representar en sus obras dramaticas, una visién a futuro
de las catastrofes hacia las que se dirigia 1a humanidad, el teatro podria contribuir a evitarlas™.

No hay que olvidar que la mayoria de sus obras -ubicadas en un terrible contexto histérico-
reflejan su concepcién de la historia, la cual gira alrededor de un vicioso circulo de violencia
endeble ante la presencia de una fragil esperanza.

Segin Riechmann, Miiller practica un teatro de trasgresion y escenifica el retorno de lo
reprimido, los amenazadores puntos ciegos de la civilizacién contemporénea, en obras de fuerza

dramética incomparable.
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El teatro de Miller es abierto y riguroso, al mismo tiempo que se torna radical y extremo; por
ello no es posible dirigirlo de manera naturalista, Cada texto encierra un universo de contenido.
Su dramaturgia se caracteriza por la critica social que ejex;ce; los grandes temas de este teatro de
trasgresion son trabajo, revolucion, sexualidad y muerte.

Si segin Miiller la funcién del drama es llevar la sociedad hasta sus limites por medio de la
provocacion ética, entonces esa utopia sélo puede realizarla un personaje miilleriano.

La reflexién de Miiller acerca de lo que el mundo deberia ser se revela en ¢l contenido de los
cuestionamientos irresolubles y las destructivas dudas existenciales que aquejan a sus complejos

' personajes.

La creacion de éstos supera las caracteristicas fisicas o la memoria de emociones de
Stanislavski; encamar a un personaje miilleriano conlleva el sacrificio simbélico de un actor, de
lo que debe desmembrar o desgarrar de si mismo para crearlo. Esta cuestion se aborda en el
ultimo capitulo.

En cuanto al publico, representar la consecuencia de este proceso creativo produce
incomodidad por identificacién o apatia por incomprensién.

El abstracto contenido de la dramaturgia miilleriana no fue del todo aceptado en su momento.
Al igual que otros escritores de su época, Miiller se enfrent$ a una peligrosa enemiga: la censura.

La literatura de la Republica Democratica Alemana se caracterizaba por la censura tematica,
que funcionaba como un engrane mas de la politica cultural.

Todo manuscrito era revisado minuciosamente en busca de alguna mencién o referencia
discordantes antes de llegar a la imprenta. El texto que recibia de vuelta el autor estaba
subrayado, corregido y con anotaciones de todo el personal del departamento de la Zensur por el

que habia pasado.
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Cuando la Zensur encontraba algun elemento discordante lo denunciaba como un detalle
sospechoso que sentenciaba al texto en cuestién, mismo que era bloqueado para evitar su llegada
a la editorial. Si el autor queria ver publicada su obra debia aceptar los cambios hechos por la
censura.

Luego de esa detallada auscultacién al texto, el autor hacia hasta cinco versiones distintas del
original, eliminando personajes o suprimiendo en cada version fragmentos enteros de su obra,
anulando asi la esencia del original. El autor terminaba por escribir al gusto de la censura.

“Ningtin autor podia salvarse de ella, pues todos los libros eran o prohibidos o permitidos, no

habia una tercera opcion™

. Cuando la Zensur prohibia un texto en la RDA, éste enseguida
adquiria mas oportunidades en el mercado occidental aleman. Asi, la prohibicién de un libro
beneficiaba mucho mas al autor.

Sin duda, en el teatro la situacidn era similar y el encuentro entre Heiner Miiller y la Zensur
no fue muy afortunado.

Debido a su tematica, en 1957 Der Lohndriiker (EI rompesalarios) fue prohibida tajantemente
en escena y en la adaptacién para radio, y también fue catalogada dentro del estilo violento a
causa de la crudeza con que se expresaban los personajes.

En 1961 la Zensur encontré en Die Umsiedlerin (El emigrante) varias frases que fueron
consideradas como una prbvocacién al sistema, pues hacian referencia a la division de Alemania.
Sin embargo, este texto era un borrador escrito por Miiller dos afios atras; es decir, mucho antes
de que la idea del muro fuera concebida. Adn asi, la Zensur insistié en su busqueda de detalles
sospechosos. Luego de escarbar entre lineas, se revelé que el texto contenia incluso pornografia;

el pasaje donde el emigrante dice “Estoy de rodillas, vengo de recuperarme” fue interpretado

como la descripcién de una posicion sexual.
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Sin embargo, la obra no fue descalificada del todo y el montaje fue autorizado, aunque la
representacion fue una catastrofe. Al finalizar la representacion, Peter Hacks se acercé a Miiller y
le dijo “es una gran comedia desde el punto de vista dramatirgico, politicamente te van a
masacrar”'’.

De esta forma Die Umsiedlerin pasé de la critica literaria a ser considerado un asunto de
seguridad del estado, por lo cual se castigd severamente a todos los implicados.

En efecto, a unas horas de la representacion, los actores fueron acusados de antihumanistas,
contrarrevolucionarios y anticoﬁmnistas. El director de la obra, B. K. Tragelehn, fue expulsado
del partido, se anulé su contrato con el teatro y fue condenado a trabajos forzados en una mina.

Heiner Miiller, el autor, fue obligado a escribir una humillante autocritica que ley6 frente a los
dramaturgos que integraban la Unidén de Escritores, quienes lo recibieron con una violenta
ofensiva y por medio de una votacién extraordinaria lo expulsaron de la unidn, pues participar
en una obra reaccionaria era un crimen.

Con este hecho la Zensur demostré que reprimiendo la actividad creativa podia llevar hasta

sus ultimas consecuencias la decisién de prohibir un texto dramatico.
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Capitulo 3 Antecedentes de la obra Cuarteto
3.1 La diabélica Francia del siglo XVIII

George Rudé plantea en Europa del siglo XVIII que a principios de dicho siglo Francia se
enconiraba en una critica situacién politica debido a la guerra de Sucesion de Espaiia; este hecho
encaminaria a la monarquia francesa hacia su eclipse definitivo.

Luis XIV murié en 1715, y Luis XV tenia cinco afics cuando sucedid a su bisabuelo.

El Duque Felipe de Orleans se encargd del gobierno de Francia durante la minoria de edad del
monarca. Este mandato por sustitucién se denominé La Regencia. En dicho periodo, el Duque
intentd recuperar ¢l prestigio de la monarquia, pero el parlamento de Paris se lo impidié.

La Regencia finalizé en 1723, con la coronacién de Luis XV a la edad de trece afios.

En 1726 Luis XV nombré ministro de estado a su antiguo preceptor: André Hercule, cardenal
de Fleury, quien proporciond a Francia una administracion estable, desarrollé la economia y
mantuvo la paz hasta el dia de su muerte, diecisiete afios mas tarde.

En 1743 el propio Luis XV se hizo cargo del gobierno.

Segin Rudé, el interés del rey en asuntos de estado fue esporadico, ya que no tuvo una accion
politica coherente interna o externa. Durante este reinado, Francia particip6 en tres guerras.

La falta de liderazgo, la contradictoria politica interior y el dejarse llevar p{)r la voluntad de
sus favoritas -la marquesa de Pompadour y la condesa du Barry- fortalecié al parlamento de
Paris y le valié a Luis XV la desconfianza de sus subditos.

Esto contribuyé a la crisis que dio lugar a la Revolucién Francesa.

A su muerte en 1774 le sucedid su nieto Luis XV, quien fue acogido con gran entusiasmo por
la nacién, aunque no tard6 en hacerse impopular a causa de su debilidad politica. Esto fue
aprovechado por sus ministros Robert Turgot y Jacob Necker, y también por su esposa: Maria

Antonieta de Austria.
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E! 14 de julio de 1789, luego de un largo proceso para evitar el conflicto por parte del rey y
sus ministros, el pueblo de Paris se levanté en armas contra el absolutismo francés -sistema
politico que confiere el poder a un solo individuo; en palabras de Luis X1V, “I’état ¢’est moi- 'y
tomo la prision estatal de la Bastilla. La Revolucion supuso la conquista del poder por parte de la
burguesia y el fin del Antiguo régimen -estructura politica, social y econdémica imperante desde
el siglo XVI-, para dar paso a la edad contemporanea.

Seglin Rudé el proceso seguido a Luis XVI, que seria condenado a morir decapitado en 1793,
aumento la tension politica en Francia, lo que implicé tomar medidas cada vez mas radicales. En
octubre se proclamé el estado de excepcién, dando inicio al periodo conocido como el Terror o
dictadura de Robespierre.

Mario Praz plantea en La muerte, la carne y el diablo que el periodo mas licéncioso de la
historia francesa empez6 en 1715 con La regencia, cuando la actitud abiertamente libertina de la
alta sociedad funcioné como una sutil rebelién contra el decoro de la corte de Luis XIV.
Conforme avanzdé el siglo, dicha actitud contaminé paulatinamente a las demas clases sociales.

Segin Iwan Bloch -psicologo y psiquiatra alemén; primero en difundir el marco ambiental
que dio origen a obras como Justine del marqués de Sade-, el rey Luis XV fue méas famoso por el
sinnimero de concubinas que rondaban su cama, que por su calidad de soberano.

El ejemplo de Luis XV provocd que el siglo XVII francés se distinguiera por la
sistematizacion del amor sexual, que concebia la realizacion del coito en todas su formas, asi
como barraganeria, coprofilia, flagelacion, necrofilia, pederastia y zoofilia.

La conducta del rey desencadend las consecuencias mas desastrosas en la sociedad del

Antiguo régimen, que ya de hecho era una sociedad materialista. Para muestra un botén:
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Insatisfecho por su numeroso grupo de amantes, el rey ordend crear en el Parque de los
ciervos, cerca de Versalles, un sitio (también denominado Parque de los ciervos) modelo de
secretos burdeles cortesanos, donde por mandato real la “mercancia” se renovaba cada hora.

Se invertia medio millon de francos en cada chica nueva, quien en su primer dia portaba
costosos trajes confeccionados especialmente para la ocasion, se cubria con joyas de pies a
cabeza y se perfumaba con exquisitas esencias de oriente. Todo ello para beneplacito del rey.

El dinero invertido en cada nueva adquisicion costeaba el buen funcionamiento del lugar,
ademas de la manutencion de los nifios que ahi nacian.

El proveedor de las doncellas era Julio Lebel, que recorria toda Francia con el unico fin de
reclutar a las bellezas mas exquisitas. Luego, estas mujeres eran entrenadas en el arte de la
coqueteria por la marquesa de Pompadour, quien estaba a cargo del burdel. Al inicio, este
prostibulo contaba con tres habitaciones; a la muerte de la marquesa de Pompadour ya contaba
con seis.

Sin embargo, a Luis XV no le bastaban sus propias orgias, y para satisfacer su perverso
morbo trataba de conocer la vida privada de sus subditos y cortesanos. Para tal fin organizé una
policia secreta que le informaba con minuciosos detalles todos los hechos obscenos, asf como las
escandalosas aventuras que ocurrian en Paris y sus alrededores.

Louis Marais, cuyo cargo oficial era inspector en jefe del Palacio Real, fue la maxima

" autoridad policial francesa en lo que a libertinaje se refiere. Su figura adquiere una importancia
mayuscula, puesto que su misiéon mas significativa fue espiar y delatar al marqués de Sade.

Durante el reinado de Luis XV, la nobleza y el clero formaban una sola clase social en
Francia. De hecho, ambos eran producto de la aristocracia. Eran celosamente protegidos por el

estado y dada su jerarquia eran los tnicos capaces de realizar las mayores atrocidades.
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3.1.1 La mujer dieciochesca

En la Franeta del siglo XVIII fue predominante Ia influencia de las mujeres. En cierta forma
el siglo les perteneci6 totalmente a ellas desde el comienzo hasta el final, pues ejercieron su
soberania en todos los ambitos. El mas importante de éstos fue la administracién del estado,
donde el rey siguié los consejos de quien era su amante: la marguesa de Pompadour,

Segun Bloch, la mujer hizo de la corrupcién y 1a perversidad un arte igual a la coqueteria y el
disimulo, armas con que arrastré al hombre al abismo de los vicios camales. Y justo donde la
influencia de 1a mujer era mas directa y delicada -¢l hogar- se presentd un peculiar relajamiento
de las costumbres.

Era costumbre que el hombre, incluso el casado, tuviera una cortesana favorita en algin
prostibulo de la ciudad. Fue asi como los maridos ensefiaron a sus esposas refinamientos
sexuales utilizados por las cortesanas.

Segin Praz, el atrevimiento de las cortesanas para obtener el control fue recompensado con el
repudio; es decir, la consecuencia de la omnipresencia de la mujer fue el desprecio a ésta.

La mujer dieciochesca gozo la perdida de su reputacién: “he ahi el fundamento real de que
todas las mujeres en las novelas de Sade se vanaglorien de su descoco y de merecer dignamente
el honorifico nombre de puta™.

El siglo XVIII habia implantado por medio de una voluptuosa bestialidad y el egoismo, cuyo
origen era la conducta de Luis XV, un modelo ideal de mujer cuyos rasgos principales eran la
procacidad y la desverglienza; ademas, la mujer gozaba de la decidida proteccién de la-policia.

Segin Praz, Luis XV reconocié la prostitucién como una profesion liberal, con derecho a
ejercerse sin reglamento oficial. Asi, “la cortesana se convierte en la diosa de la razon, adorada

por todos e imitada hasta por la mujer honesta™”,



Las cortesanas hablaban con sus amantes de la manera mas desvergonzada y ellos repetian las
mismas crudezas de este trato con las damas de calidad que no mostraban el menor enojo,
convencidas de que todo en el amor tenia que ser grosero.

Segiin Bloch, el amor en el siglo XVIII fue Gnicamente fisico; es decir, la carne al servicio de
un pensamiento licencioso. En cada encuentro los amantes eran inspirados por la fantasia y el
espiritu, de los cuales emergfan la aberracién, el crimen y el acto contra natura. Por ello jamas
involucraban el corazdn. Las relaciones sexuales se basaban en la voluptuosidad, el extravio y la
perversion, que buscaban acrecentar el goce sexual.

En la sociedad francesa del siglo XVIII se derrumbaron los muros que separaban a las clases:
¢l mejor ejemplo era el rey, quien se deleitaba con jévenes humildes en el Parque de los ciervos.

Entonces se concibi6 que la aristocracia “descendiera” a los burdeles y que de éstos salieran
Ias amantes de los aristécratas.

Segin Praz, conforme se aproximaba la Revolucién la concupiscencia de la aristocracia fue
contagiada al pueblo, que para satisfacerla tomé como escenario ¢l cementerio de Saint-Médard.
Ahi acudian casadas, virgenes y damas de alto rango de todos lo barrios de la ciudad que se
mezclaban con proxenetas y tahiires para participar en las convulsiones orgiasticas.

Ante el extravio, lla singular histeria se convirtié en una licencia sexual.

Beatrice Didier plantea en Sade quek una joven de treinta afios que adn tuviera en su cuerpo
algin sitio no penetrado por el hombre no podia enorgullecerse de ser mujer. La consecuencia
més relevante de dicha conducta fue que las mujeres francesas serian catalogadas como las més

peligrosas de su especie, mientras su influencia social y politica fue severamente condenada.
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3.1.2 La literatura y la prostitucién

La literatura francesa fue fiel espejo del siglo XVIII, época en la que no existia nada en el
mundo que pudiera rebasar o alcanzar a la voluptuosidad; por ello, el burdel era lo mismo que un
paraiso y la prostituta era una diosa.

Segin Didier, la gran ironia del siglo XVIII era que los mismos grandes pensadores que
difamaron a la mujer idolatraban a las prostitutas. Por ejemplo, Rousseau decia que la mujer era
un objeto de placer, creada (nicamente para satisfacer el deseo del hombre. La sociedad francesa
se guiaba por una doble moral, por lo que ni Diderot ni Mirabeau temieron comprometer su
envidiable reputacion dando a la literatira material como La religiosa y Erétika Biblion.

La literatura fue marcada por el signo de la lujuria y la produccién de este género, en el siglo
XVIII, no se remite Ginicamente al marqués de Sade, aunque su aportacién es innegable.

Entre otros, algunos autores de la talla de Sade y cuya obra mas representativa también se
menciona, son los siguientes:’

Santiago Baron Reverony de Saint-Cyr, Pauliska o la perversidad, Paris 1798. Se conforma
por varias escenas de crueldad voluptuosa que imitan el estilo de Sade, pero no logran igualarlo.

E.L.J Tuolotte, El dominico o los efectos del celibato religioso, Paris 1803, Copia perfecta de
varios pasajes de las novelas de Sade. Fue confiscado en 1827.

Emilio Chevé, Virilidades, Paris 1822. Se destaca el poema “La fiera” glorificacion entusiasta
del marqués de Sade y del sadisrr;o.

Estos libros estaban en todas partes y se les consideraba mas valiosos que cualquier joya. Por
ello, mujeres abiertamente libertinas poseian este tipo de lectura. Las damas honestas no eran la
excepcion. A veces la imaginacién procura mejores resultados que un amante poco ingenioso.

Las prostitutas logran infiltrarse sutilmente en cafés, restaurantes, salones, y especialmente en

el Palacio Real.
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Segan Didier no fue fortuito que la sociedad perdiera el control a finales de 1793, cuando
todavia estaba fresca Ia sangre de las terribles jornadas revolucionarias. La exaltacion de la
lujuria no podia coincidir mas que con el régimen sanguinario del Terror.

Una de las pruebas que utiliza Bloch para demostrar la positiva influencia ejercida por el
espectaculo sanguinario en la corrupcién de la moral piblica es que durante la época
revolucionaria el nimero de prostitutas ascendié a 40 000, cuando en 1780 era de 20 000. Esto
significa que nada exacerbd tanto la lujuria como el crimen y la crueldad de las ejecuciones
pliblicas.

Las ejecuciones en Francia fueron publicas desde mediados del siglo XVIII hasta principios
del siglo XIX. Presenciar esta clase de espectaculo no hacia a los espectadores méas crueles o
sanguinarios de lo que pudieran ser en realidad, pues antes de la Revolucion estos eventos
lograron insensibilizar al pueblo. Durante el Terror la influencia fue todavia mas grotesca.

En Paris las ejecuciones, que se realizaban en la Plaza de Gréve, siempre eran una fiesta para
¢l pueblo y gracias a ellas de alguna forma la Revolucion encontré perfectamente preparado al
pueblo francés para todos los excesos.

Este es el siglo del marqués de Sade y de Choderlos de Laclos.

El primero convirtié en protagonistas consumados del crimen a la nobleza y al clero, que en la
realidad eran terribles. T

El segundo retrat6 la corrupcidn de la aristocracia, que en realidad matizaba con una refinada
¢ hipocrita conducta.

La gran diferencia entre los dos autores es el estilo que utilizaron para escribir sus obras. Sin
embargo, ambos fueron igualmente rechazados.

Para escribir no se requeria de mucha imaginacion, ya que en un siglo empapado de sangre la

realidad ofrecia un gran abanico de perversiones de donde elegir.
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3.2 Les Liaisons Dangereuses de Choderlos de Laclos

Pierre-Ambroise-Francois Choderlos de Laclos nacié en 1741 y pertenecia “a la burguesia
que hacia un siglo que se sentia humillada y que, medio siglo més tarde, iba a imponer el triunfal
mito histérico de su autoliberacién revolucionaria™.

Laclos recibi6é una ardua educacion militar. En 1763 ya era subteniente e ingresé a la brigada
de las colonias, que preparaba una expedicion contra el enemigo inglés en la India.

Sin embargo, la paz europea tendria una duracién de treinta aiios; dicho periodo seria
interrumpido por la Revolucion.

Laclos enfrenté escribiendo el tedio de su pasiva postura militar.

El 19 de julio de 1777 present6 la opera-comica Ernestina, basada en una novela de Madame
Riccoboni, con musica de Saint Georges y letra de su inspiracién. Fue un fracaso tdtal.

En 1778, Francia declaré la guerra a Inglaterra para apoyar a los norteamericanos. Laclos se
enrold enseguida como voluntario, pero en lugar de ser enviado a América fue encargado de las
fortificaciones de la isla Aix ubicada en el Atlantico.

Inglaterra ni siquiera atacé la isla donde estaba; sin embargo, fue ahi “en la guarnicién de Ré
donde resolvi hacer una obra que se saliera del camino ordinario que hiciera ruido y que
retumbara todavia la tierra cuando yo me hubiera ido™. |

La escritura de esta obra fue fria y metédica, como el trabajo de un artillero. Laclos prepard
una bomba destinada no solamente a ilustrar, sino también a servir de arma contra la aristocracia,
que en ese entonces era la clase privilegiada.

La redaccién no fue sencilla y mucho menos rapida, ya que el autor a veces se distraia y en
lugar de inventar una fecha, escribié la del verdadero afio en que escribia, de modo que hay
cartas fechadas entre 1778 y 1780, cuando en ese entonces todavia no se editaba la obra. La

editorial Lemerre imprimio la novela el 23 de marzo de 1782.
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Dos meses después la Suprema Corte, molesta por la trama de la novela, envié una peticién al
Ministro de Guerra, quien ordend a Laclos que se reintegrara inmediatamente a su regimiento.

Aparentemente, los lectores de 1780 estaban mas alla de los sustos del pudor; sin embargo, lo
que escandalizé a la sociedad y por supuesto a los altos mandos militares, fue un puntilloso
detalle.

En esta obra los personajes que pertenecian a la nobleza son descﬁtos de manera tan fiel al
original que incluso sin medir consecuencias ejercian un dramatico juego de sociedad, conocido
en el siglo XVIII como libertinaje. Esto fue adquiriendo paulatinamente una importancia atroz.

Les Liaisons Dangereuses, también conocida como el Breviario del maquiavelismo erético,
tuvo una extrafia fortuna. El gran éxito inicial se prolongé durante medio siglo; la obra se
reimprimié profusamente en Paris, Londres y Ginebra; guiados por el morbo, mas que por
admiracion al autor, el nimero de lectores se incrementaba cada vez mas.

La nobleza, ofendida por el atrevimiento de Laclos -quien sin perteniecer a este sector pudo
visualizar con suma naturalidad e ingenio su lado oscuro-, fragud la manera de boicotear tanto a
la novela como al autor. Gracias a una extravagante conspiracién tramada en silencio, entre 1833
y 1894 no hubo otra edici()n‘ de Les Liaisons Dangereuses. No fue sino hasta 1900 que volvié a
ser editada, aunque como parte de una coleccién especifica: jamas volvid a ser editada como
obra individual.

En 1865, a sesenta y dos afios de la muerte de Laclos, el tribunal correccional del Sena
condend a varios libreros porque al vender Les Liaisons Dangereuses cometian el delito de
atentar contra la moral piblica. En 1921 la editorial Lemerre suspendi6 la publicacién de Les
Liaisons Dangereuses, que formaba parte de la coleccién joyas de la literatura. A pesar del gran
revuelo que hubo en su momento “hoy en dia se considera a Laclos un escritor menor y a Les

Liaisons Dangereuses una curiosidad literaria™.
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3.2.1 Los personajes

Choderlos de Laclos “se decide a contar una anécdota de su juventud: una mujer abandonada
por su amante, hara acostar a quien quiera que sea con la prometida de éste, con el fin de que sea
engaiiado antes de la boda. Afiade la historia de otra mujer que, seducida y abandonada por un
cémplice de la primera, muere de pena™™,

En Les Liaisons Dangereuses la nobleza es representada por un par de feroces mitémanos: el
vizconde de Valmot y la marquesa de Merteuil, quienes seducen sistematicamente gracias a su
condicién de libertinos. Su arma infalible es la seduccion, que destruye sutilmente aquella
sagrada reputacion, altar que es necesario inmolar para satisfacer por capricho sus deseos.

Valmont y Merteuil fueron un nuevo modelo de libertino que nunca habia eﬁis’tido, ¥y su mas
poderoso medio de accién era su permanente mezcla de voluntad y sexualidad.

El personaje niés erdtico y voluntarioso de la obra es la marquesa de Merteuil; de hecho,
“Laclos concibié a Meﬂeﬁil como una especie de moldeado en hueco de sus ideas sobre la
mujer”?. Y es, efectivamente, la mas cruel de las heroinas, Charles Baudelaire en el anélisis que
hizo de Les Liaisons Dangereuses, llamé a este personaje La Eva diabdlica. La marquesa es ¢l
ser social por excelencia, carente por completo de espontaneidad y radicalmente inmoral. Su
estrategia se rige por una venganza personal, se mantiene al margen de la accion y evita el
contacto directo con sus victimas, haciendo uso de la seductora personalidad del vizconde.

“Al pintar al vizconde de Valmont con los peores rasgos, Laclos, quiso vengarse de los
insolentes que no supo imitar, pero pint6 también al insolente que le habria gustado ser”®; detras
de los elegantes rasgos del vizconde se encuentra la sombra de un hombre solitario.

El hecho de que Les Liaisons Dangereuses fuera una de las primeras novelas realistas de su
tiempo hace de la marquesa de Merteuil y el vizconde de Valmont seres casi tangibles que

cumplen el mito de manejar a las personas por medic de la seduccién y asi controlar su voluntad.
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José Ingenieros menciona en La psicopatologia en el arte que hay quien se enorgullece de sus
delitos. Asi, Valmont y Merteuil no miden consecuencias y no les importa la muerte: su posible
agresividad social es lo de menos, pues para ellos la victoria vale menos que su confidencia.

El rasgo mas sobresaliente de la pareja Merteuil-Valmont es la lucidez que les impide llevar a
cabo ningln acto que no haya sido previamente planeado.

La moral de esta pareja de seductores “se asienta en 1a negacion de la afectividad en beneficio
de la pura sensualidad y esta radicalmente liberada de toda preocupacién religiosa™; ésta libertad
de costumbres asegura la satisfaccién de sus necesidades y deseos. Valmont y Merteuil
trasgreden el orden al acceder a la pasion patética por medio de la culpa y la fatalidad.

A pesar de que la marquesa y el vizconde son derrotados al final de la novela, es importante
subrayar que en ningin momento hablan sobre su estado de abandono e infortunio. Ninguno se
muestra por si mismo vencido o deshonrado. El lector se entera del destino de Merteuil y
Valmont por los otros personajes. “Asi pues, Laclos no sélo evita emitir cualquier tipo de juicio
moral sobre el libertinaje, sino que, en una maniobra de indiscutible habilidad e ironia, hace que
sea la misma sociedad que lo genera, la que lo culpe y castigue™’ .

Cuando la presidenta de Tourvel, la tinica burguesa en la novela, se casa con un pretendiente
de la marquesa de Merteuil ofende a ésta de manera circunstancial, mas no voluntaria.

Tourvel es razonable y sensible; por €so como ser humano es un individuo completo. Con ella
aparece en la novela una forma superior de afectividad que esta ligada a la conciencia moral; por
ello tiene un concepto absoluto de pasion. Y “se integra por completo al mundo en el que se
encuentra y encama los mismos valores que esa sociedad preconiza y burla a la vez™!!.

Sobrepasa a Cécile precisamente por su inteligencia y voluntad -su resistencia es lo que mas

atrae a Valmont-, pero sucumbira presa de la pasién como cualquier otra mujer.
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Laclos trata a este personaje con cierto distanciamiento, de modo que “Tourvel se entrega
voluntariamente a Valmont y motivada por una pasién irrefrenable, es capaz de sustituir por
amor, todo su sistema de valores”?. Para Laclos, la presidenta es el retrato de la mujer ideal,
perfecta. Raz6n por la cual es sacrificada.

Cécile Volanges, la segunda victima, estd comprometida con el conde Gercourt, quien alguna
vez fue amante de la marquesa de Merteuil.

En su analisis de Les Liaisons Dangereuses, Charles Baudelaire dice lo siguiente respecto de
éste personaje: Es una joven detestable, necia, estipida y sensual.

Cécile actia por instinto, estA dotada de una gran afectividad, pero carece totalmente de
sentido moral. Aunque tiene temperamento no podria ejercer el rol de libertina, ya que es
obstinada y débil; mientras el libertino debe ser excepcionalmente inteligente y fuerte. Esta
ausencia de fortaleza le impide enfrentar la humillacién publica, por lo que se encierra en un
convento por €l resto de su vida.

El resto de los personajes son:

Madame Volanges, madre de Cécile y prima de la marquesa de Mcrteuil? quien estuvo
relacionada con el vizconde de Valmont y se esfuerza por desacreditarlo, aunque sin mucho
éxito.

Danceny, €l joven maestro de musica y secreté enamorado de Cécile. Merteuil lo seduce para
alejarlo de su sobrina. Volanges y Danceny son totalmente manipulables.

La encantadora tia de Valmont, madame Rosemonde, confidente de la Tourvel y cuya funcién
es narrar por medio de sus cartas. No se involucra de otra manera.

Laclos con gran habilidad crea una red de vinculos entre los personajes. La accién en Les

Liaisons Dangereuses esta guiada por resortes psicolégicos, “lo cual implica que todos los
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movimientos de un personaje estan provocados y dirigidos por otro; entonces cada uno de ellos,

se convierte en objeto e instrumento de un mecanismo perfecto”?,
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3.2.2 Las cartas como herramienta narrativa

Mucho antes de la aparicion de Les Liaisons Dangereuses, las cartas eran el inico medio para
comunicar acontecimientos, manifestar ideas y confesar sentimientos. En “la novela de Laclos
van a desempeifiar juétamente la funcién contraria, apareciendo en buena parte como vehiculo de
mentiras, falsas confidencias e ideas hip6critas™"?.

La carta mas que narrar la accion, la construye. No solo se remite a informar acerca de los
personajes, sino que también funciona como un medio de accién que los entrelaza creando una
complicada interaccion entre ellos, ya que los personajes utilizan las cartas para engaiiar, acusar,
vengar o matar.

Asi, una carta dictada por Merteuil a Valmont provoca la prematura muerte de la presfaenta.
Sin embargo Tourvel no es del todo abatida, ya que irdnicamente las armas que la derrotan
también la defienden. Posponiendo entonces que los demds se percaten del amor que sintidé por
Valmont. “Laclos crea, de este modo, la atmdsfera de crueldad fria y sutil que domina la novela;
ya que el efecto de una carta es mucho mas irreparable que el de una conversacién oral”">.

En Les Liaisons Dangereuses, la carta es un elemento dindmico que permite el engarce de los
mecanismos que hacen avanzar la accién. Las tres primeras cartas proporcionan un retrato muy
completo de Cécile Volanges y orientan al lector hacia el primer ¢je argumental cuyo centro es
ella: la venganza sobre ¢l conde Gercourt.

Las tres cartas siguientes introducen el personaje de la presidenta de Tourvel y presentan la
segunda accién en la que ella constituye el nicleo esencial: su seduccion, por parte del vizconde.

Ambas acciones parecen en un principio nitidamente independientes entre si. Con Cécile la
accién se lleva a cabo en Paris. Con la presidenta tiene lugar en la provincia, en el castillo de

madame Rosemonde, tia del vizconde.
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A partir de las cartas nimeros ocho y nueve Laclos comienza a tejer una enmarafiada red de
vinculos entre ambas acciones. La primera coincidencia es la amistad entre la presidenta y
madame Volanges, ambas victimas de la estrategia de la marquesa. “Haciendo gala de un
dominio absoluto de la técnica epistolar y del procedimiento retérico de la ironia, Laclos
prosigue su acercamiento de las dos acciones, con indiscutible destreza y maestria™®.

La novedad de Les Liaisons Dangereuses no consiste en lo moral de la fabula sino en el
analisis de ese vicio que en resumidas cuentas triunfa en tres cuartas partes de la obra, para dar
paso a la justicia en las altimas catorce cartas.

Es importante mencionar dos cartas fundamentales en la historia: la niimero 81 donde la
marquesa realiza un analisis minucioso y sutil de si misma, y la mamero 125 donde Valmont

realiza un largo estudio de sus propios sentimientos, con tal de demostrar que su satisfaccion se

remite al sentimiento egoista de su victoria, y niega que esta realmente enamorado de Tourvel.
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3.2.3 La anécdota

Cécile Volanges sale del convento para cumplir en Paris un contrato matrimonial concertado
por su madre, madame Volanges y el conde Gercourt, quien para casarse abandoné a su amante,
la marquesa de Merteuil. Esta al enterarse planea hacer cornudo al conde antes de llegar al altar.
Asi aprovecha el vinculo familiar que tiene con madame Volanges. La marquesa desempeiia el
ro] de tia comprensiva para ganarse la confianza de Cécile y al mismo tiempo se convierte en su
confidente. Mueve los hilos correctos para guiar a su sobrina hasta la cama del vizconde de
Valmont, que acepta entrar al juego con tal de compartir nuevamente el lecho de la marquesa
cuando ésta cumpla su objetivo.

En casa de madame Rosemonde, tia de Valmont, esta de visita la presidenta de Tourvel, quien
cometio el grave error de arrebatarle un pretendiente a la marquesa, otorgandole asi a ésta una
razén suficiente para fraguar una brillante estratagema que provoque la caida de aquélla.

Merteuil no pretende acusar de aduitera a Tourvel: tan sélo busca destruir lo que representa,
esa misma devocidn y fidelidad que ella jamas ha profesado por nadie. Una vez mas, la daga que
utilizara sera el seductor carisma de Valmont.

La marquesa esta enterada de la secreta atraccién que hay entre Cécile y Danceny, su maestro
de musica. No es un gran reto seducir a éste y asignarle el papel de amante temporal, haciendo
menos tediosa la espera de los primeros resultados de su venganza, de los cuales le informa
Valmont mediante una constante correspondencia.

Paulatinamente Merteuil logra eclipsar la voluntad de quienes la rodean, arrastrandolos maés
alla del limite de su propia resistencia; las consecuencias son desastrosas.

Luego de la seduccion de Tourvel a manos de Valmont, é] deja de ser un calido amante.
Retoma su actitud gélida-displicente y desprecia a la humillada presidenta, quien herida es

devorada por una profunda depresion.
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Al morir la presidenta la marquesa ya no quiere saber nada del vizconde, quien lamenta el
sacrificio de Tourvel, a quien amaba a pesar de negarlo.

La rarsa resulta ya insostenible: la pelea entre Valmont y la Merteuil provoca el desenlace.

Al revelarse la identidad del amante secreto de Cécile, ésta se encierra en un convento.

Valmont muere a manos de Danceny, quien antes de abandonar Francia da a conocer
publicamente la correspondencia del vizconde con la marquesa.

“La marquesa de Merteuil sufre no sélo un clamoroso fracaso moral, sino también una
deformacion fisica que hace de su rostro un emblema del alma: la viruela negra se encarga de

destruir su belleza™".

77



3

3.3 Justine de el marqués de Sade

El marqués de Sade tenia cuarenta y siete afios cuando escribié Justine. Beatrice Didier
plantea en Sade que para ese entonces la vida del marqués estaba conformada por una trinidad
espeluznante: el libertinaje, la prision y la escritura.

Al mismo tiempo que lo mantuvieron cuerdo, estos elementos lo tornaron atin mds creativo.

El encierro constante y la privacion de su libertad fisica lo impulsé a rebasar los limites de su
imaginacion, de modo que fue en la circel donde escribié sus textos mas desafiantes, pues “de
todas las privaciones que la prisién impuso a Sade, ninguna fue mds inhumana y més adecuada
para favorecer los desenfrenos de la imaginacion que esa casi castidad forzada”"®.

El primer trazado de Justine fue hecho en un lagubre y solitario calabozo de la Bastilla.

Los infortunios de la virtud, la primera versién, fue escrita en 1787; ya que Sade la dejé
inconclusa, no fue publicada. En realidad, se mantuvo inédita y en formato de manuscrito al
perderse en el calabozo de Sade en la Bastilla. En 1909 Guiliaume Apollinaire catalogd el
departamento de. libros prohibidos también llamado El infierno de la Biblioteca Nacional y
encontrd dicho manuscrito.

Francine du Plessix Gray plantea en Marqués de Sade que el objetivo de Apollinaire era
realizar una antologia de Sade, proyecto que compartia con Maurice Heine, quien ademas de
convertirse en el paciente y obstinado investigador del marqués publicaria en 1930 la version
perdida de Los infortunios de la virtud.

La segunda versién Justine o Los infortunios de la virtud, fue escrita en 1788 y publicada por
el mismo Sade en 1791. Es mas explicita que la anterior, incluso mas romantica y la influencia

de la novela negra es mucho mas evidente.
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ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA

La tercera versién, La nueva Justine, tiene su propio reverso, que fue Juliette o Las
prosperidades del vicio publicada en 1797. Contaba con ilustraciones descriptivas que después
conformarian un libro de imégenes independiente : 40 para Justine y 60 para Juiiette.

Esta edicién de lujo fue impresa durante dos afios en un sdtano y su venta fue prohibida por la
audacia de su escritura. Las primeras ediciones de la tércera versidn de Justine y su confraparte
Juliette, alcanzaron precios de entre 600 y 800 francos, lo cual era un precio muy elevado en ese
entonces.

Los libreros intercalaban las obras del marqués con otras producciones para evitar la
confiscacién, pero todo era parte del negocio. La mayor parte de los editores procuraban que se
prohibiera un libro a fin de multiplicar su venta. Asi, la obra de Sade se vendia publicamente y
estaba en todas partes.

Segin el proyecto de Sade, Justine formaria parte de Crimenes de amor como un relato corto;
sin embargo, el relato de este par de hermanas completamente opuestas entre si tenia un gran
potencial y de eso se percatd Sade a tiempo. Fue de esta manera como les dio la oportunidad de
contar sus respectivas historias: el infortunio de Justine y la prosperidad de Juliette.

El marqués no queria satisfacer al lector sino desagradarlo, chocarlo, hasta el punto de
provocarle asco. Esta agresion es sutil, aunque tan eficaz como en las versiones siguientes lo ser4
el recurso de un lenguaje mucho mas explicito.

Cada vez que Sade rescribid Justine, ésta se reinventd a si misma en diferentes escenarios,
conservando la pureza del rasgo esencial de su historia. Este era que, sin importar las
circunstancias, ella siempre seria vejada por la providencia, sin opcién a ser rescatada mas que
por su voluntad de seguir viva. Asi, cada version fue mas voluminosa que la precedente: 250

paginas la primera, 500 la segunda y 1500 la tercera.
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“Sade se repite y a pesar de ello cada vez quiere decir todo, empujar el lenguaje hasta su

limite mas extremo, hasta lo intolerable, lo indecible™?.
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3.3.1 La anécdota

El tnico género que podia cumplir la premisa del marqués respecto a que la virtud lleva al
infortunio es el cuento filos6fico, que por ser esquemdtico asume una significacion trigica.
Conforme avanza el relato la moraleja esta presente, pues se reitera a lo largo de la historia.

Huérfana por la repentina muerte de sus padres y abandonada por Juliette, su hermana mayor,
Justine parte en busca de trabajo y un nuevo hogar. Aungue lo ignora, este viaje la llevara al
infierno sin necesidad de bajar al inframundo.

A su paso se encuentra con distintos tipos de demonios, por asi llamarles, pertenecientes a
diversas clases sociales, aunque este hecho no los exime de poseer un rasgo peculiar que al
avanzar la historia se torna en una constante: todos son perversos. Lo mismo se trata de un
doctor, un ladron, un noble, un aristocrata o un fraile. Lo tnico que los diferencia entre si es el
método que utilizan para entablar una relacién que precisa del sufrimiento con Justine.

Producir dolor, asi como seﬁtirlo, cumple la funcion de mensaje codificado que tiene como
consecuencia el placer, es decir “el masoquismo de Justine, casi no plantea preguntas, es

demasiado evidente?®

. Asi, el libertinaje es tragico para la protagonista.

Tal vez por eso acepta con verdadera sumisién todo lo que le sucede: cree que en defensa de
su-virtud, el suplicio es la moneda que paga su recorrido para llegar a la providencia.

Su virginidad es a toda prueba; la moral nunca queda maltrecha. En la primera versién la
pureza fisica se prolonga mas alld de lo creible y se convierte en un objeto para aquellos que la
engaiian y terminan siendo sus verdugos. De esta forma la violacién fisica es mas seductora
debido a que su virginidad adquiere un valor elevado s6lo por el hecho de sobrevivir tantos

ataques.

De modo que es ultrajada en todas las formas posibles.

81



En cada siniestro encuentro los demonios se aprovechan de ella y absurdamente son
recompensados mientras ella es castigada. Su incurable virtud la arrastra hasta el final.

Eatonces el cielo mismo la fulmina con un rayo, acabando de una vez con su confianza en la
providencia y en la justicia divina, revelandole que no hay tal.

Justine es una perpetua prisionera, fisicamente vulnerable. Va de prisién en prision; el cambio
de escenario no evita la fatalidad. El viaje es tan s6lo un circulo que empieza cuando se separa de
Juliette y se cierra cuando las hermanas se encuentran de nuevo.

El marqués se obsesiona con la mancuerna viaje-libertad. Y Justine vuelve al calabozo.

Asi sea un bosque, una montafia ¢ un castillo, se encuentra totalmente alejada del mundo y
nadie ha escapado antes, solamente ella.

El relato en primera persona le permite ser a la vez narradora y observadora; por eso Sade le
da cierta libertad para omitir detalles. Si se hubiera dado ¢l lujo de nombrar, detallar o enumerar
los tormentos a los que fue expuesta, la obra hubiera resultado abominable, pues de hecho la
reiteracion le da un tono despiadado de irrealidad, tan s6lo para comprobar que el buen camino
no lleva a ningun lado.

Entonces el marqués de Sade alcanza el punto mas sublime de Justine, ya que en ella refleja
“la voluntad de destruccion de si mismo™'.

Justine representa el ideal de la perpetua perfeccion: su destino es ser destruida.
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3.4 El libertinaje como constante en ambas obras

Seis afios separan a Les Liaisons Dangereuses de Justine.

Este pequeiio lapso no fue significativo para la sociedad del siglo XVIII, pues no se dio
ningln cambio en su percepeidn del mundo. |

Ambas obras sufrieron la misma suerte: fueron severamente criticadas, incluso censuradas y
sus autores sufrieron el rechazo de su tiempo. Asi que mientras “el universo novelesco de Sade
no podia ser mas que un mundo carcelario”, Laclos no logro imponerse al mundo.

i Por qué la Francia del siglo XVIII rechazé ambas obras? Tal vez porque su contenido era su
propio enemigo. Laclos y Sade descubrieron el rostro de alguien que la sociedad dieciochesca
conocia, aunque negaba su existencia. Me refiero al jugador del libertinaje: el libertino.

En la segunda mitad del siglo XVIII se practicaba un dramatico juego de sociedad que, segiin
lo describe Laclos, se parece mucho a la corrida de toros, aunque ya habia perdido gran parte de
sus rasgos en la época en que decidié plantearlo en su obra. “Se jugaba entre hombres y mujeres
de fortuna y rango social anélogos; se enfrentaban fieras de parecida fuerza y se empleaban con
toda naturalidad los términos de la caceria™®.

Los requisitos para formar parte de este juego eran un entrenamiento riguroso, una larga
formacién, ejercicio continuo y la exigencia de proezas constantemente renovadas; todo esto
hacia del jugador alguien extremadamente licido. La Gnica regla era que el seductor jamas fuera
seducido, 1o cual exigia al jugador mayor control de sus emociones, asi que lo Unico que podia
manifestar era completamente contrario al amor.

Es importante subrayar que el libertino de Justine es carnalmente insaciable y se permite la
libertad de romper las reglas, mientras que en el modelo de Les Liaisons Dangereuses se trata de

un estratega intelectual que juega a cazar, siguiendo al pie de la letra sus preceptos.
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Roger Vailland en Laclos: teoria del libertino, menciona que el libertino destacaba por su

estilo de seduccion.

Sus caracteristicas mas importantes son las siguientes:

1. No es un Don Juan que se excita indistintamente ante cualquier objeto del sexo opuesto.
2. Siempre es sujeto, jamas objeto.

3. Elige libremente el objeto de su pasidn.

4. No ataca muchachas indefensas.

5. Se enfrenta a grandes damas protegidas por el prestigio de su rango.

6. Solamente asalta fortalezas consideradas inexpugnables.

7. No cede a la came; elige satisfacerla y proclama en voz alta la legitimidad de sus deseos.
8. Siempre actuante. Nunca actuado. Siempre seductor. Nunca seducido.

9. Su hazafia no concluye sino hasta que el juego no quc;da teatralmente desvelado.

10. Niega la autoridad y jura que nunca pedira perdon.

11. Compromete su vida eterna con tal de jugar.

12. Se controla a pesar de estar tentado a entregarse.

13. Su lema primordial es no creerse su propio juego.

Las cuatro figuras que conformaban al libertinaje eran:

1. La eleccién, que debe ser meritoria.

2. La seduccién que, como en la caza, debe dejar todas las posibilidades a la mujer o presa
perseguida.

3. La caida, que debe ser ejecutada limpiamente.

4. La ruptura, cuya principal virtud es que sea escandalosa.

El juego terminaba cuando se revelaba la verdad o se cometia la tragica indiscrecion de

sefialar a aquellos afectados por el puntaje de los jugadores.
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Este patron se presenta en Les Liaisons Dangereuses; sin embargo, no existe en Justine.

“El libertino, sin duda es la figura representativa del siglo XVIII**. Su objetivo es el placer
sensorial, estético, fisico e intelectual. Sus armas son la sensacion y la inteligencia, siempre
dispuestas a romper las reglas de la sociedad en que viven él y su victima. Su seduccion no es
natural; tan solo existe como ritual o signo. Todo lo anterior convierte al libertino en un gran
manipulador de la realidad. En ambas historias el libertino es una constante.

En Les Liaisons Dangereuses, la marquesa de Merteuil y el vizconde Valmont son los
libertinos elegantes vy agresivos que juegan con quienes los rodean; es asi como implantan un
codigo de corrupcidn, mismo que para llevarse a cabo requiere ejecutar ciertos sacrificios. El
digno quehacer de este par de libertinos no es mas que una cruel empresa dé venganza,

Mientras, en Justine el libertino es representado por el resto de los personajes con los que ella
interactia a lo largo de la historia.

El lenguaje del libertino no es comun: no se dirige a cualquiera, sino que es destinado a
alguien como él, que vive una soledad inhumana. Cuando él habla, la victima es marginada al
silencio pues “la violencia es muda™. '

En Les Liaisons Dangereuses, €l vizconde Valmont dirige su discurso a manera de reflexion a
si mismo y la Gnica persona que lo puede comprender es la marquesa de Merteuil; nadie mas.

En Justine, los libertinos saben que sus palabras no las entiende su victima, por lo que no les
queda mas que estar de acuerdo y afirmarse mediante su discurso. Por otro lado, si los actos del
libertino no fueran ilustrados serfa imposible entablar un dislogo entre €l verdugo y la victima, lo
cual no implica que exista una relacion enire ellos.

En Justine, el discurso consagrado es el dolor porque no exige nada y ninguna otra sensacion

lo supera en intensidad, a menos que sea ¢l otro extremo, donde esta el libertino: el placer.
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En Les Liaisons Dangereuses, el discurso del vizconde y de la marquesa se enfoca en el
placer que les provoca la destruccion y la trasgresion de fortalezas consideradas inexpugnables.

Lo execrable del libertino estriba en la posibilidad de hacer real y tangible su crimen, el cual
requiere de un ritual que lleva al vizeconde vy la marquesa a la deshumanizacién de sus actos. No
pueden acceder a los demas de otra forma que no sea mediante el dolor.

Debido al aislamiento, los libertinos de Justine tienen un enorme deseo de comunicarse, de
establecer una relacién humana y de obtener una respuesta del otro. Sin embargo, como unica
posibilidad eligen el dolor. Su finalidad es agotar el placer y rebasar limites, y si para lograrlo es
necesario matar, poco importa que la victima sea hombre o mujer.

Los libertinos de Les Liaisons cambian el sentido de la seduccién para ir de la maniobra
inmoral al engaﬁa con fines sexuales que aplastan la virtud; asi el acto mismo sera un sacrificio,
es decir, la forma ritual de un crimen.

La figura mitica de este sacrificio es Tourvel y el libertino es Valmont quien ademas de
seductor es también el verdugo que lleva a cabo su crimen.

Sin embargo, “en el juego del seductor también hay una especie de crueldad mental hacia si
mismo™, Esa crueldad implica una debilidad que a su vez representa un error tragico: Valmont
se enamora de Tourvel, provocando su inevitable destruccion.

Los libertinos de Justine no cometen este error: ninguno se enamora de ella.

El vizconde Valmont y la marquesa de Merteuil son impulsados por un idilico sentido del mal
gracias al que obtienen lo que quieren. Por capricho de la marquesa esta maldad sélo puede
convertirse, para existir, en una voraz pasion sexual, que servira como herramienta para alcanzar
cualquier objetivo, sin importar quien sea humillado o desacreditado publicamente.

La marquesa de Merteuil engafia a su sobrina Cécile; luego atenta contra la reputacién de

Tourvel y en ambos casos utiliza la misma flecha.
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Justine vive rodeada de personas que abusan de ella. Su relacién con ellas ha creado un
hibertinaje que siempre tenmina de manera tragica; sin importar quién la victimiza, ella siempre
pagara las consecuencias.

No hay que olvidar que los libertinos se dirigen a sus victimas como cazadores, por lo que “la
persecucion de Tourvel tiene un proceso psicolégico, mientras en Justine se desarrolla en un
plano fisico™". Es asi como la seduccion oscila entre la animalidad y la estrategia.

En ambas obras la muerte es inesperada, pero eficaz:

En Justine cierra el circulo y despoja a su protagonista de una vida a futuro.

En Les Liaisons Dangereuses restablece el orden.
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Capitulo4  Corrientes filosoficas y teatrales en Cuarteto
4.1 Friedrich Nietzsche y Antonin Artaud

Friedrich Nietzsche es la figura més representativa de la crisis de valores que afectd a la
civilizacion occidental a partir de finales del siglo XIX.

Polemiz6 abiertamente con toda la tradiciéon metafisica occidental, incluyendo lo que lamé
“la filosofia de la vida”. Considerd la necesidad de destruir la distincién platénica entre el mundo
de las ideas y el mundo material, asi como la distincién cristiana entre la tierra y el cielo.

Estuvo a favor de la concepcidn tragica del mundo al seguir el esquema griego, enfrentandose
violentamente con la renuncia y la vision ascética dél sacrificio cristianos.

Teodoro Gémez plantea en Friedrich Nietzsche que el aparente pesimismo de éste era en el
fc;ndo una optimista afirmacion de la vida, un sentimiento jubiloso incluso ante la muerte. La
muerte o la aniquilacién no significan la desaparicién total, sino la vuelta a la profundidad de la
vida, de donde ha surgido todo lo individual: el Uno retorna y se funde con el Todo a través de la
muerte.

Un argumento fundamental de Nietzsche era que los valores tradicionales habian perdido su
poder en la vida de las personas. Denominaba a lo anterior nihilismo pasivo, mismo que expresd
en su tajante proclamacion “Dios ha muerto”. También afirmé la importancia ética de crear
valores nuevos que remplazaran a los tradicionales. Su reflexion sobre esta posibilidad
evolucioné hasta conﬁgurér su retrato del hombre por venir, el superhombre -Ubermensch-.

Segun Nietzsche, las masas se adaptan a la tradicion,

Mientras, su superhombre utdpico es seguro, independiente y muy individualista.

Este superhombre siente con intensidad, pero sus pasiones estdn frenadas y reprimidas por la

raz6én. Centrandose en el mundo real, mas que en las recompensas del mundo futuro prometidas
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por las religiones en general, el superhombre afirma la vida, incluso el sufrimiento y el dolor que
conlleva la existencia humana. Asi, el superhombre es un creador de valores.

Nietzsche sostenia que todo acto o proyecto humano estd motivado por la “voluntad de
poder”. No se refiere al poder sobre otros sino al poder sobre uno mismo, algo que es necesario
para la creatividad. Tal capacidad se manifiesta en la autonomia del superhombre: en su
creatividad y coraje. Aunque Nietzsche afirmé que todavia no habia existido ningin
superhombre, cité algunos personajes histéricos que pedrian servir como modelos: Socrates,
Jesuceristo, Leonardo Da Vinci, Miguel Ange], William Shakespeare, Johann Wolfgang von

Goethe, Julio César y Napoledn Bonaparte.

Antonin Artaud fue poeta, dramaturgo y actor francés. Sus teorias y trabajos influyeron en el
desarrollo del teatro experimental. Cofundé el Théatre Alfred Jarry en 1927, donde produjo
varias obras incluyendo Les Cenci (1935) de su autoria, que es una ilustracion de su concepto de
teatro de la crueldad.

Artaud utilizé este término para definir un nuevo teatro que debia minimizar la palabra
hablada y dejarse lievar por una combinacién de movimiento fisico y gesto, sonidos inusuales y
eliminacion de las disposiciones habituales de escenario y decorados.

Con los sentidos desorientados, el espectador se veria forzado a enfrentarse al fuero interno, a\
su ser esencial, despojado de su civilizada coraza. Impedido siempre por enfermedades fisicas y
mentales cronicas, Artaud fue incapaz de poner sus teorias en practica.

Nunca alcanzé la crueldad de la que hablaba y tampoco logré entablar una comunicacién
violenta en escena; inicamente pudo lograrlo por medio de sus escritos.

No obstante, la idea de Artaud acerca de un teatro total encontraria un espejo donde reflejarse:

Primero en Berlin con Piscator; luego en Rusia con Meyerhold. Sin embargo, donde serian

50



realmente tangibles las teorias artaudianas fue en Inglaterra, con el montaje que realizd Peter

Brook de Marat-Sade, cuyo autor es el alemén Peter Weiss.
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4.1.1 Planteamientos acerca de la crueldad

La crueldad es ¢l unico punto donde convergen la filosofia de Friedrich Nietzsche y el teatro
de Antonin Artaud.

A pesar de la distancia historica, los dos reflexionaron en torno al problema de la crueldad,
que ademas de ser una experiencia obsesiva para ambos también fue el eje central de sus
escritos.

Es necesario reconocer que la obra tanto de Nietzsche como de Artaud da testimonio de una
cruel experiencia limite que impulsé un replanteamiento minucioso y radical acerca de conceptos
como lo sagrado, el signo, lo tragico y, por supuesto, la escritura. En el momento en que ambos
concuerdan se presentan no solo uno sino “dos momentos decisivos de una crisis en la que el
pensamiento contemporaneo descubre a la vez su propia falla”'.

El origen comvin de la reflexion de Nietzsche y Artaud fue la comprension metafisica de la
crueldad. Por un lado esta la teoria nietzscheana de los instintos, donde la crueldad se denomina
contranatura; por otro lado, desde la perspectiva gnostica de Artaud aquélla se denomina apetito
perverso.

Su trabajo es el testimonio de una experiencia que los llévé al limite de si mismos; el
momento cumbre de esta cavilacion implicéd incluso compartir una locura, que en una dolorosa
travesia habria de conducirlos a un derrumbe inevitable.

“Posiblemente nunca antes de Nietzsche y Artaud, el acto de escribir, de verter tinta, habia
sido metaféricamente aproximado con tanta insistencia al acto de crueldad, de verter sangre™.

Nietzsche por medio de numerosas formulas llegd a la conclusion de que la vida misma es
crueldad y es imposible encontrar en ella un rasgo de pureza o inocencia, pues el dnico lugar
sagrado donde 1a crueldad pone a prueba su violencia es el cuerpo. Buscar el secreto de la vida

en la crueldad lo obligo a concluir en contra de esos mismos argumentos.
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Y al igual que Artaud, por medio de su experiencia como ser humano comprobé que la
crueldad no es otra cosa que un delirio, el verdadero fondo de la vida, el dolor de existir.

Asi, Nietzsche se entregd desenfrenadamente a la tentativa de eliminar la crueldad del orden
humano y la denuncid como la bestialidad que arrastra al hombre a la enfermedad, a la locura; al
aceptarla, el hombre pone en peligro la naturaleza humana. Sin embargo, ya antes Hobbes y
Magquiavelo habian hecho de la crueldad un componente esencial de lo humano, pues segin ellos
el sufrimiento es parte imprescindible de toda existencia.

E! objetivo basico de Artaud no fue tanto plantearse ;qué conforma al ser humano?, sino
c6mo llegar a simplemente ser. Aunque eso implicaba experimentar la violencia de la crueldad.

;Como no obsesionarse con la crueldad si pone en juego la existencia? En efecto: ante

cualquier acto de crueldad “hay una especie de fascinacién™, lo cual confirmaron ambos.
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4.1.2 Teatro de Ia crueldad

Antonin Artaud manejaba la crueldad como una realidad literaria particular en la que evocaba
el espiritu por medio de la violencia. En sus escritos, la crueldad se manifiesta como una
experiencia obsesiva constante. Esto provocd que el proceso de trabajo fuera similar a un
verdadero acto de exorcismo; de esta forma emergian sus obsesiones mas profundas, que
revelaban el verdadero fondo de su dolor.

El término crueldad es en si una palabra clave identificada con la crisis espiritual que Artaud
consideré que padecia el siglo XX. Por esa razén dudé de la cultura europea: “de ahi en adelante
abandona la idea de una posible salvacion en este mundo y llama a una destruccién total de la
vida por la crueldad y la violencia™. Esto origin6 un mundo complejo y profundamente humano
al que llamé treatro de.la crueldad y que utilizaria como medio para criticar la mentalidad y la
filosofia imperantes en el teatro europeo de entonces. Al dar a conocer este nuevo teatro no sélo
fue incomprendido, sino también rechazado por completo.

“El Teatro de la crueldad debe tener todos los efectos de una enfermedad que gangrena el

»> De esta forma se encarrera contra

cuerpo social v libra al individuo a sus pulsiones violentas
los espectadores y s6lo a pesar de ellos podra existir esta concepcidn.

Artaud anhelaba utilizar todos los medios drasticos que estuvieran a su alcance con tal de
obtener una respuesta. Mediante esta agresion buscaba hacer entrar en crisis al individuo y
situarlo frente a sus propias contradicciones. Para poder liberarlo era necesaric que este teatro
fuese totalmente brutal.

El publico no estuvo dispuesto a experimentar una auténtica operacién quirirgica emocional.
Sin embargo, 1o que pudiera calificarse como escatologia escénica, resignificd la aprehension del

publico, “Aunque a veces parezca que Artaud busca para el espectador una especie de catarsis

sin sentido™™®.
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“Artaud pide al actor no representar sino Ser, rechazar la presentacion, la identificacién, y ser

él mismo, del modo mas feroz”’

. De esta forma se negaba la comunicacion en este tipo de teatro,
aunque Arfaud no ignoraba que el verdadero teatro de la crueidad era una utopia; mas adn, que
fuera un instrumento capaz de destruir la realidad. Al percatarse de ello se declar6 enemigo del
teatro y al respecto escribid lo siguiente en su texto £/ teatro y su doble:

“El teatro de la crueldad no es el simbolo de un vacio ausente, de una espantosa incapacidad
de realizarse en la vida humana. Es la afirmacién de una terrible y por lo demas ineluctable
necesidad”™.

Entonces, para no desprenderse del teatro de la crueldad renuncid a la dramaturgia, pues solo
asi evitaria perder de vista lo real y podria combatir la fascinacién del vacio que implicaba un
montaje; también prescindio del escenario, la decoracidn e incluso de los actores.

A pesar de lo anterior, Artaud nunca alcanzo la cima de la crueldad y tampoco logro entablar
una comunicacion violenta en escena. Asimismo, fue incapaz de manifestar su propia teoria de
manera practica, pues “la concepcidén nueva de crueldad toma forma, esta no es necesariamente
vestida de sangre, horror o sadismo, pero si de rigor extremo, de movimiento implacable e

irreversible”.
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4.2 Bertolt Brecht

Epico es el concepto que se relaciona comunmente con el teatro de Bertolt Brecht. De las
varias fuentes nutrientes de este teatro, entre las més importantes resaltan el teatro politico de
Erwin Piscator, el cabaret de Frank Wedekind, el trabajo del comediante Karl Valentine y el cine
mudo de Charles Chaplin.

El primer acercamiento de Brecht a la idea de teatro épico lo constituyen sus notas en el
ensayo The rise and fall of the city of Mahagony publicado en 1930, aunque ya en 1926 habia
utilizado este término. En dicho ensayo afirma que el teatro modermno es el teatro épico y presenta
un cuadro donde destaca las diferencias entre éste y el drama.

Segin Brecht, el drama alemén contemporaneo invitaba al espectador a la empatia con el
destino emocional de los personajes en tanto individuos y el piblico se rendia al suspenso y
consolacién de una obra bien hecha. Naturalista, fiel a las unidades de tiempo y espacio,
asociaba esas convenciones con la mimesis y la catarsis de la Poética de Aristételes.

El teatro épico buscaba enganchar al espectador por lo racional y no unicamente por lo
emocional. Brecht describe su teatro como no-aristotélico, en contraste con el drama de la época.
Brecht incorpora los temas sociales al teatro épico, ya que sdlo de esta forma la realidad del
mundo lograria introducirse al teatro, vehiculo mediante el cual intentaria modificar a la
sociedad y al mismo tie_mpo su visién del mundo. El teatro épico toma la realidad para verla tal ¥
como es desde el conflicto de clases hasta la guerra.

“A un cambio en la vision del mundo corresponde necesariamente una alteracién en la
estructura técnica de la obra”®. Es asi como Brecht elimina de su dramaturgia los actos y trabaja

con los cuadros, que a su vez se subdividen en cuadros mas pequefios.

96



Este teatro representa el maleable presente social e individual para asi convertir al espectador
en observador, pero con una capacidad de accién que lo impulsa a tomar decisiones por si
mismo.

Las teorias de Brecht pretenden sustituir la tension dramética por el distanciamiento épico en
busca de una toma de conciencia, y para lograr este fin las situaciones se tornan distantes; no se
le acercan al espectador, sino que son élejadas de él para evitar la empatia con el drama y asi
obtener una visién mucho mas objetiva de parte del espectador. Dicho recurso es una constante
en las puestas en escena brechtianas, y se conoce como Verfremdungseffekt.

“El efecto de distanciamiento tiene en su origen antes que nada una preocupacién
pedag(')gica”m. Es gracias a esta propuesta escénica que el espectador percibe una solucion ahi
donde el personaje se siente crucificado por la contradiccién y éste “tiene por objeto colocar al
espectador en una actitud inquisidora, critica, frente al proceso representadc””; para llegar a este
punto, Brecht se vio en la necesidad de entrenar a los actores de su compaiiia.

En el teatro épico el entrenamiento del actor consistié en una manera de representar, y la
actuacion estaba ligada a un conocimiento determinadoe no sélo por un contenido sino por el
manejo del tiempo, las pausas y los acentos, sin entender lo anterior especificamente como un
estilo. El actor ya no se limitd a declamar un papel, sino que incluso evité la identificacion y la
transformacion total en el personaje, pues €l no era Hamlet o el Rey Lear, aunque tenia el control
del personaje y de esta manera podia examinarlo continuamente frente al publico.

El actor del teatro épico tiene varias funciones. Segin las va cumpliendo su estilo actoral se
altera, pero existe un elemento que al ser gjecutado en escena logra transformar totalmente su
desempefio escénico; se trata del Gestus.

Este término fue utilizado anteriormente en 1767 por Lessing y en 1929 por Kurt Weill en un

articulo donde se mencionaba el caricter gestual de la musica. Pero en lo que a Brecht se refiere
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el Gestus aparecio por primera vez en las notas del ensayo de Mahagony; el caracter gestual del
teatro épico se conjetura por medio de la préctica.

“El gesto demuestra la significacion social y la aplicabilidad de la dialéctica”*?. En el teatro
épico la madre de Ia dialéctica es el gesto que trabaja escénicamente en favor de una direccién
épica, y la tarea suprema de ¢sta reside en expresar la relacion que existe entre la accién que se
representa con el hecho real.

“El Gestus, se define como las actitudes tomadas por los personajes entre si, dependiendo del
estrato y la clase social a la cual pertenecen™. Por esa razén Brecht pide al actor que continiie
siendo él mismo: que permanezca junto al personaje, lo presente y tome una posicién distanciada
frente a éste; es decir, que el actor no desaparezca ante el personaje pues debe ser mediador entre
dos realidades.

De esta forma el teatro épico evita la compenetracién que se obtiene por medio de la catarsis
aristotélica, que ha sido eliminada de la dramaturgia brechtiana. Ante todo, este teatro requiere
un publico relajado que se presente como un colectivo capaz de seguir la accion.

El empefio por interesar al piblico en un teatro especializado es tan sélo la voluntad politica
de Brecht. La culminacion de su proyecto implica la eliminacién de 1a divisién actor/espectador.

Estos serian los primeros pasos a seguir para reducar al piblico “en un pais donde no se

permite nombrar al proletariado”™"*.
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4.2.1 Berliner Ensemble

En una carta de octubre de 1946 dirigida al disefiador Caspar Neher, Bertolt Brecht manifestd
la inquietud de tener a su cargo un teatro. Antes de terminar ese afio, en otra carta dirigida a
Neher, Brecht escribié que estaba convencido de poder levantar el teatro una vez mas. La
realizacion de ese suefio le tomé poco mas de dos aiios.

“En 1948 Brecht encontré en la fundacién del Berliner Ensemble, la posibilidad de
consagrarse él mismo a la realizacién escénica de varias de sus obras™"’.

El plan de Breeht era tomar el Theater am Schiffbauerdamm, aunque no podria instalarse sino
hasta cuando la compaifiia ahi residente se retirara al Theater Volksbiihne, que ain estaba en
reconstruccion. El intendente del Deutsches Theater, Wolfgang Langhoff, puso a disposicion de
Brecht _sus dos teatros, el Kammerspiele y el Deutsches, donde provisionalmente el Berliner
Ensemble podria presentarse dos o tres veces a la semana.

En enero de 1949 Brecht estrené en el Deutsches Theater Madre coragje y sus hijos. Las
criticas favorables y la calida recepcion del publico motivaron a las autoridades a considerar
seriamente el proyecto de Brecht: El Berliner Ensemble.

En abril de 1949 las autoridades de Berlin oriental facilitaron el apoyo financiero.

Entre la prima\‘fera v el verano de 1949, Bertolt Brecht y sus esposa Helene Weigel crearon
una compaiiia conformada principalmente por el reparto de Madre Coraje, con actores que
Brecht conoci6 antes del exilio y algunos mas que descubrié en los teatros berlineses.

La compafiia se caracterizaba por la mezcla de talentos que ahi concurrian: actores
izquierdistas de la reptiblica de Weimar, y jovenes ejecutantes: varios de ellos provenientes del
teatro nazi y otros entrenados con ¢l método de Stanislavski.

Brecht reunié a un grupo de artistas que habian trabajado con él en diferentes ocasiones, como

el director Erich Engel, el disefiador Caspar Neher, los compositores Paul Dessau y Hans Einsler,
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la directora y escritora danesa Ruth Berlau y Elizabeth Hauptman, quien fuera la més cercana
colaboradora de Brecht desde antes de dejar Alemania en 1933,

Brecht se esforzo por atraer a varios exiliados famosos a su nueva compaiiia, entre ellos
Erwin Piscator, Peter Lorre y Fritz Kortner; sin embargo, los tinicos que aceptaron su invitacion
fueron el director Berthold Viertel y el actor Curt Bois.

Para Brecht era importante aprender con base en la prictica, pues al hacerlo mirando
solamente perdia detalles. Debido a esto el Berliner Ensemble contaba con un burd creativo que
logro reunir asi a jovenes aspirantes a direccion, dramaturgia y actuacién. Haciendo hincapié en
anular la division del trabajo escénico, un ejecutante estaba comprometido a conocer y dominar
estas tres areas; de este modo un dramatufgo podia actuar, dirigir ¢ incluso ser asistente de
direccidn. Es asi como se consolidé el equipo que respaldaria al Berliner Ensemble ain después
del fallecimiento de Brecht.

Para evitar los problemas de horario de trabajo con la compafiia de Langhoff en el Deutsches
Theater, la compafiia de Brecht se instalé temporalmente en lo que era un cuartel militar, que
durante la reconstruccién de la RDA se convirti6 en parte de una sala de ensayos. Esta constaba
de un escenario dos veces mayor que el del Deutsches Theater, de un pequeiio auditorio, un
espacio para oficina y una tienda. Es ahi, en Ia Max Reinhardt Strasse, donde Brecht tiene su
oficina y dirige los ensayos, mientras el domicilio oficial de la compafiia es la Luisen Strasse.

En sepliembre de 1949 el Berliner Ensemble se establecio en el Deutsches Theater y en 1954
se mudd al Theater am Schiffbauerdamm , donde se instalé definitivamente.

El 12 de noviembre de 1949 el telén con una paloma y una rosa (emblema oficial del Berliner
Ensemble, pintado por Picasso) dio la bienvenida al piblico en su nueva sede y en la primera
representacion de El Sefior Puntilla y su sirviente Matti, obra escrita a partir de las narraciones

de Hella Woolijoki, dirigida por Brecht y Erich Engel. La escenografia estuvo a czirgo de Caspar
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Neher; los trajes y la utileria fueron disefiados por Kurt Palm y la miisica estuvo a cargo de Paul
Dessau,

A pesar del buen recibimiento que tuvo la puesta en escena, Brecht escribi6 en su diario:

“Es lo unico que del teatro épico se puede aceptar -y ofrecer- ahora . . . pero jcuando sera
verdadero el teatro radicalmente épico?”.

Cinco afios después, Brecht ya hablaria del teatro dialéctico que tendria caracteristicas del

teatro épico; asimismo, delimitaria el término para definir la vision de su teatro.

El Berliner Ensemble seria la prometida ave fénix que renace de sus cenizas, de modo que el

proyecto de Bertolt Brecht seria el modelo a seguir para la reconstruccién de un teatro aleman

que resurgid de sus ruinas: un nuevo inicio, el futuro de la esperanza.

101



4.3 Fusion de corrientes: relaciones dramitico-filoséficas

En su obra dramatica Cuarteto, Heiner Miiller reunié conceptos escénicos, literarios,
histéricos y filos6ficos. Estos se manifiestan en el contenido y la estructura de dicha obra.

Miiller también establecié algunas relaciones dramético-filosoficas.

Segiin los argumentos de Friedrich Nietzsche, los personajes de Cuarteto, el vizconde de
Valmont y la marquesa de Merteuil, cumplen con la descripcion d§: superhombre.

Miiiler plantea que el vizconde y la marquesa representan al hombre y a la mujer del futuro, y
que sobreviven el holocausto del mundo. Son en esencia el resultado de la evolucién de la
humanidad.

La relacion entre Friedrich Nietzsche y Choderlos de Laclos es existencialista,

Los personajes de Les Liaisons Dangereuses manipulan la voluntad de los demas, impulsados
por su rango de libertincs -como se mencioné en el capitulo anterior- y trasgreden el libre
albedrio de quienes los rodean. Esto se relaciona directamente con la voluntad de poder de
Nietzsche, que en Cuarteto se traduce como un poder de control sobre si mismo.

Valmont y Merteuil poseen una postura existencialista totalmente nietzscheana que se
manifiesta en el‘ contenido de su discurso, adn cuando su origen data del siglo XVIH.

Ejemplo:

MERTEUIL: La condena amar sin ser Dios. (Pag. V).
VALMONT: ;No sera que su vacio filoséfico no es otra cosa que las necesidades cotidianas de
sﬁs muy mundanos conductos sexuales? (Pag. X).

Antonin Artaud propuso en el Primer manifiesto del teatro de la crueldad un listado de
elementos que podrian crear escénicamente otro tipo de teatro. Estos conceptos evolucionaron
hasta convertirse en una tendencia que se relaciona con lo grotesco, la violencia fisica y verbal:

el teatro abyecto. Actualmente el grupo espafiol Fura del Baus es su mayor exponente.
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En Cuarteto, el teatro abyecto se utiliza como un medio de provocacién escénico.

La relacién entre Antonin Artaud y el marqués de Sade es grotesca:

Las orgias del siglo X VI representaban la esencia mas pura de la crueldad. Asi, en Cuarteto
la accién que representa mas violencia es el coito; la posesién del otro es agresiva.

La concepcion que tienen Valmont y Mertuil respecto al sexo se relaciona directamente con el
libertinaje del siglo XVIII. Mientras, el discurso anticlerical sadiano se complementa con la
escatologia escénica artaudiana.

Ejemplo:

VALMONT: ;Qué pudo aprender en el convento, como no fuese ayunar y masturbarse
piadosamente con el crucifijo? (Pag. VIII).

MERTEUIL: La virtud es una enfermedad contagiosa (Pag. VHII).

La relacion mas extrema es la histérica. La acotacién de espacio-tiempo irénicamente inversa
seglin se utiliza en un texto dramatico, plantea un saldn antes de la Revolucion Francesa y un
binker después de la tercera guerra mundial, que sugiere inmediatamente un escenario alemaén.
Asi, en una sublimacion espacial Francia-Alemania representa el altimo refugio de la humanidad
y el discurso es totalmente simbolico pues tiene referencias personales e historicas del autor.

Finalmente Bertolt Brecht cuyo concepto de distanciamiento se retoma en Cuariefo, en cuanto
a estructura Miiller utiliza los cuadros escénicos. Aunque la obra no esta dividida formalmente,
en el capitulo 5 se presentan una segmentacién del texto y un contenido de discurso mas amplio.

“En este lapso angustiante y catastréfico que nos toca vivir urge la presencia de un teatro al

que no superen los acontecimientos y que provoque en nosotros un eco proﬁmdo”m.
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Capitulo 5 Analisis de 1a obra Cuarteto de Heiner Miiller
5.1 Analisis del texte dramatico

Heiner Miiller decia que creia en la necesidad de los impulsos negativos, o cual plasmaba
claramente en una obra que para él “seria la reaccion a un problema de terrorismo con un
contenido y un material que superficialmente no tienen relacion con ello™.

El contenido estaba estrechamente relacionado con la puesta en escena de Mauser, realizada
por Christoph Nel, donde se representa un estudio enfocado en la lucha hombre-mujer por el
poder para asi d.ominar al otro. Este enfrentamiento planteaba con cierta brutalidad cémo dicho
enlace hombre-mujer partia de su propia experiencia de vida.

“La base de Cuarteto fue la novela Les Liaisons Dangereuses de Chordelos de Laclos, que
nunca lei completa; mi fuente principal fue el prefacio de la traduccién que hizo Heinrich
Mann'”. Este seria el material esencial de la obra.

Al escribir sobre cualquier tema, el autor decia estar interesado inicamente en el esqueleto del
texto; siguiendo su precepto, en Cuarteto ‘procuré dejar al descubierto la estructura de las
relaciones entre sexos, anulando los clichés y la posible represion que pudiera existir en dicho
vinculo, para asi llegar a un punto sin retorno. Sin embargo, “el primer obstaculo que tuve para
escribir Cuarteto fue encontrar una forma dramaética para una novela epistolar y la inica opcién
posible, era que dos personajes jugaran el rol de cuatro™.

Para Miiller redactar la obra fue un trabajo mas inclinado al del relojero, ya que el texto se
inclinaba mucho hacia los tiempos y todo giraba rapidamente a su alrededor.

Miiller escribid Cuarteto en 1980, aunque el proyecto existia desde la década de 1950; la

revista Theater Heute publicé el texto en 1981. Dirigida por B. K Tragelehn, se estrend el 25 de

marzo de 1982 en el Bochiim Theater .
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5.1.1 Estructura externa del texto dramitico

En la década de 1980, Heiner Miiller tenia una vision profundamente pesimista de la vida y
del mundo. Esto se reflejo notoriamente en su dramat;lrgia; especialmente en Cuarteto, cuyos
temas centrales son la sexualidad y la muerte,

El presente analisis aborda los distintos elementos que conforman el texto, respetando su
orden de aparicién: personajes, espacio y tiempo, acto unico y anécdota.

En e} Gltimo apartado se plantean una segmentacion del texto y una exposicion del contenido.
El discurso esta definido por una peculiar violencia abstracta que determina su rasgo principal, el
de elegante brutalidad preponderante en la totalidad de la obra.

En Cuarteto la accidn “esta sujeta al grado de agresion™, razén por la que Merteuil y
Valmont juegan a destruirse con dosificada crueldad. Para ello, utilizan lo que todavia
comparten: la memoria amorosa, los recuerdos y las experiencias que tuvieron con otros y entre
ellos.

El hilo conductor es la desesperanza en ténminos universales, pues el tiempo y el espacio en
que se lleva a cabo son contradictorios. No existen referencias de una época determinada, aunque
se conforma por varias alusiones y referencias del siglo XVIII: “El idealismo de Schiller. Fausto,
como el arquetipo alemin de Goethe. Danton, como el retrato del héroe revolucionario de
Biichner. La vision del hombre de Nietzsche, mas contemporanea. Las concepciones teatrales de
Artaud y la sensual imagineria de Genet™”.

Cuarteto se conforma por un acto unico dividido en cuadros de influencia brechtiana, que no
estan sefialados dentro de la estructura. Carece de acotaciones de accién explicita, aunque las
entradas y salidas son precisas. Los personajes son tremendamente complejos y la anécdota es en

pocas palabras una verdadera batalla.
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Por sus variados rasgos Cuarteto ha sido igualmente aclamada y criticada, precisamente

debido a “la objetividad y el frecuente humor mordaz con que Miiller trata la historia™.
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5.1.2 Personajes

Si en un mismo escenario se mezclaran Les Liaisons Dangereuses de Chordelos de Laclos y
Justine del marqués de Sade, quiza la obra se lamaria Cuartefo y el autor seria Heiner Miiller, ya
que éste que es el tnico que podria darle ese refinadisimo toque de crueldad.

En Cuarteto existen dos tipos de personajes:

-Los personajes explicitos: la marquesa de Merteuil y el vizconde Valmont, cuya
configuracion sugiere desde el principio la planificacion de un complét que llega hasta sus
ultimas consecuencias, en el mas violento enfrentamiento.

-Los personajes implicitos: Cécile Volanges-Justine, la pregidenta de Tourvel v el monje
Severino. Es importante resaltar que la relacion entre ellos es puramente sadomasoquista.

La transicion de personaje explicito a personaje implicito estd determinada por cambios
cronometrados. Asf, Valmont y Merteuil se retinen para jugar a ser otros por medio de un
intercambio constante y simboélico. No hay pausas para realizar cualquier modificacién en el
vestuario o en la escenografia. Los personajes se convierten en otros frente al espectador.

En el capitulo 6 se plantea la transicién escénica de los cambios.

Aqui se vera Gnicamente la afeccidn de los personajes.

Primer cambio: La marquesa suplanta al vizconde.

Cuando Merteuil asume el rol de Valmont se expresa por medio de la suplantacion, que
implica la trasgresion de su propio cuerpo, asi como el descubrimiento de que por esa trasgresion
del sexo ya no puede ser mujer. Su manera de sentir es masculina. Al tomar tan en serio la
postura de suplantar al hombre afecta su vida erética.

Primer cambio: Valmont toma el lugar de la presidenta de Tourvel.
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Cuando Valmont accede al juego de la suplantaciéon pone en riesgo su integridad como ser
humano. Rompe la carcel de su cuerpo para descubrir algo inquietante que forma parte de su
naturaleza: ser mujer.

Consecuencia:

Al ser la presidenta de Tourvel, Valmont experimenta una brutal indignacion y una fortaleza
de virtud estremecedora. La conviceién de una fidelidad auténtica lo empuja a descubrir que su
manera de sentir es totalmente femenina, lo cual es un shock para él.

Al darse cuenta de que no le molestaria ser mujer decide morir; la suplantacion deja de ser un
juego y se convierte en una identificacion.

Al no ser como las otras, Merteuil s6lo puede relacionarse con los demas por medio de la
ironia, lo que la llevara a descubrir que quisiera ser horﬁbre y “tener un control matematico de la
situacion, emplear tacticas de guerra”’.

Segundeo cambio: Merteuil se convierte en su sobrina Cécile-Justine.

La marquesa se entrega a Valmont bajo la condicién de la suplantacion, pues ella misma se ha
bloqueado. No se permite sentir, solamente siendo otra, con otro nombre:; Cécile. Y se percata
que quiere ser poseida hasta la muerte.

Segundo cambio: El vizconde se transforma en el monje Severino.

Valmont desempefia el rol del monje Severino. “El tiene un propdsito, esta dispuesto a pagar
el precio, que resulta mas alto de lo que éI cree’™®.

Consecuencia:

Entre Valmont y Merteuil se da un encuentro sexual que no puede llevarse a cabo siendo ellos
mismos; tienen que ser otros: ella es Cécile-Justine y él es Severino.

En ésta suplantacién, Valmont va més alld de la libido, pues maneja un instinto asesino que

busca comprobar su poder sobre ella por medio de la violencia. Asi lleva el juego hasta sus
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Giltimas consecuencias. La posesion de Merteuil-Cécile serd un desafio para ambos, pues s6lo
uno de ellos esta listo para morir. Aparentemente, Valmont como hombre deberia ser més fuerte,
pero “emocionalmente, el sexo débil es el masculino: pierde mas, se entrega mas, no domina; la
mujer es mas dueifia de su naturaleza™.

El rasgo principal de los protagonistas es el libertinaje distintivo del siglo XVI1II, que justifica
su visién del mundo y define el contenido de su discurso.

Al apoyarse es una filosofia existencialista, la marquesa de Merteuil no toma en cuenta el
cuerpo o el placer. Ast, rechaza la inaceptable debilidad de caracter en la mujer; ve la ingenuidad
como una enfermedad. Para ella es insoportable ser dnicamente una maquina de placer.

Al negarse a ello, aniquila su capacidad de placer y se inclina por lo opuesto: la mujer que
intriga, maniputa, se gobierna y gobiema a otros. Es decir, pasa del dominio a la destruccion.

El vizconde de Valmont es un elegante libertino que como tal no presta atencion a la
imperfeccion de la mujer, pues la considera un objeto; debido a que su tnica finalidad es la
conquista, posee un refinado manejo del lenguaje. Sin embargo, también es capaz de incurrir en
la brutalidad; al explorar la perversion definié su mejor faceta: la de fornicador.

Valmont y Merteuil intentan romper las ataduras de sus cuerpos.

3310

Y “puesto que el futuro ha dejado de ofrecerles una razdén de ser””", pagaran con su vida por el

lujo de hacer teatro dentro del teatro.
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5.1.3 Espacio y tiempo

En Cuarteto, Miiller modificé la acotacion de tiempo-espacio por la de espacio y tiempo a fin
de presentar una historia alterna a Les Liaisons Dangereuses. Asi, Valmont y Merteuil se
incorporan a una dimension totalmente nueva,

Elegir como espacio de Cuarteto un salon antes de la Revolucién Francesa no fue un asunto
de azar o capricho por parte de Heiner Miiller. Todo lo contrario: esta totalmente justificado.

El rasgo principal de los personajes es su libertinaje. El lugar donde se practicaba ese juego
era en los salones del siglo XVIII. Este hecho también se relaciona con el contenido del discurso,
la visién del mundo, el concepto de mujer y el ataque contra la iglesia.

Este tipo de espacio tan concreto “es el que mas elementos de decorado y de accesorios pone
en juego para alcanzar un grado muy elevado de verosimilitud y hasta de fidelidad”'!, pero
Miiller no aniade mas ‘indicaciones, dejando en manos del director la creacidn de este espacio.

El tiempo transcurre en un bunker después de la tercera guerra mundial. Aparentemente esto
es contradictorio, pues no hay ninguna referencia o conexién en el discurso. El banker, sin
embargo, es representado por el cancer de la marquesa y el pesimismo histérico del vizconde.

Cuarteto empieza en un salon dieciochesco y termina en un bimker. Por parte de Miiller es la
mds elegante metafora de la decadencia humana, ya que maneja con gran maestria los arquetipos.
Si el mundo empezé con dos, con dos terminara: Adan-Valmont y Eva-Merteuil.

La variante es que Valmont y Merteuil han sido expulsados del mundo exterior. Su refugio es
el bunker, un lugar aislado del que no pueden salir; ya que hacerlo seria un suicidio radiactivo.
Pues “fuera de la madriguera ninguna especie es capaz de sobrevivir mucho tiempo™'?.

En Cuarteto la perversion del saldn se traduce en la desesperacion del bunker.
Ante ¢l inminente fin de un mundo aterrador, Merteuil y Valmont estan condenados a jugar

“sus juegos masturbatorios anticipando su decadencia™"’.
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5.1.4 Acto-Cuadroe-Acotacion

Cuarteto consta de un Gnico acto. Planteamiento, desarrollo, climax y desenlace se presentan
de forma ininterrumpida, mientras la problematica es condensada.

El teatro moderno ya no esta sujeto a las reglas tradicionales y los dramaturgos tienen mas:
libertad de accién dentro de un texto, asi que éste acto iinico no se divide por escenas.

Al igual que Brecht, Heiner Miiller “elimina la divisién en actos y la sustituye por una
variedad de cuadros™"®. Kurt Spang plantea en Teorias del drama que los cuadros se presentan
como una unidad completa con su principio, medio y fin, que pueden cerrarse dentro de la
historia pero estan relacionados por el mismo tema. Miiller no marca el principio ni el fin de
cada cuadro.

Por esta razon la lectura de Cz;ar:ezo tiende a ser accidentada. Al final del capitulo se expone
una segmentacion que presenta los 9 cuadros que conforman Cuarteto.

Las acotaciones indican el movimiento y la carga emotiva del personaje. Constituyen una
herramienta que disefia-el traéo escénico a seguir por el director para guiar al actor.

En Cuarteto no hay acotaciones marcadas. Estan implicitas en el didlogo: son 6rdenes.

Ejemplo:

MERTEUIL: Dése la vuelta. (Pag. VI).
MERTEUIL: Retirese Valmont. (Pag. VIII).
VALMONT: Y retire su mano, huele a podrido. (Pag. X).

Las entradas y salidas de los personajes estan definidas. Miiller permite salir a Valmont
unicamente para marcar un cambio de tiempo y pasar del salon francés al bunker.

Asi, Valmont tiene dos entradas y una salida, mientras Merteuil nunca sale de escena.

En el texto no se mencionan el vestuario ni la escenografia. Tampoco hay alguna descripcién

fisica de los protagonistas. No obstante, hay una indicacion de utileria al final del texto.
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5.2 Estructura interna del texto dramatico

En Guerre sans bataille, Heiner Miller menciona que ¢l proceso de redaccién de Cuarteto fue
como trabajar en la maquinaria de un reloj.

Sometio ¢l texto a una cconomia de medios'tan exigente que la obra se conforma tinicamente
por 64 parlamentos en 10 cuartillas. Resultan pocas paginas para un contenido tan condensado.

Los elementos que conforman la estructura interna de Cuarteto son los siguientes:

Género: farsa; didlogo v tono: grotesco; cédigo verbal: monélogo y soliloquio.

Este apartado concluye con el tratamiento de la anécdota, 1a segmentacién del texto y el

contenido del discurso.
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5.2.1 Género: la farsa

El objetivo de Cuarteto era confirmar qué papel cumplia la violencia dentro del arte. Miiller
“puscaba comprobar ‘su premisa de que el arte es capaz de convertirte en animal®®. Para ello era
necesario ubicar la obra en un género que permitiera la trasgresion fisica y emocional.

Eric Bentley plantea en La vida del drama que la farsa muestra una marcada preferencia por
las imédgenes violentas, ya que ahi se corporizan los deseos, como el de atacar o de profanar, y su
terreno es el de lo imposible.

En este género la conducta de los personajes es irreal, pues éstos forman parte de aquella
especie de criaturas humanas que satisface sus mas reconditos € inconfesables deseos haciendo
uso de la violencia que les autoriza devolver cada golpe, demostrando asi “que existen en este
mundo los impulsos asesinos’'®.

En la misma ténica se encuentran los personajes de Cuarteto, que se enorgullecen de sus
delitos al confesar su vanidad criminal y realizar con impunidad todo aquello que es ilicito.

Virgilio Ariel Rivera menciona en La composicién dramatica que la farsa es un grito de
rebeldia, una critica rabiosa, una burla descarnada, una visién particular y audaz de percibir la
verdad.

Los chistes tienen dos tipos de proposito: destruir y mostrar o despedazar y desnudar. “El
fiestructivo entra en las categorfas de sarcasmo, el satirico asi como el obsceno, pueden caber
bajo el titulo general de agresién”'’. En Cuarteto se manejan ambas clases de chistes, donde la
agresion pura determina una tendencia hacia la crueldad.

Segiin Bentley la farsa representa los impulsos reprimidos del ser humano, pues “parte de esa
necesidad tormentosa de liberar ese enorme cimulo de energia instintiva y espiritual que el

hombre social contiene reprimida”™®.
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En Cuarteto 1a farsa es didactica; es decir, no sélo es educativa porque también plantea una
denuncia. Para ello utiliza un tono exagerado. Asi, en Cuarteto “el tono farsico se vuelve

altamente revelador, sarcastico, ofensivo, obsceno, ultrajante y discriminatorio™”.
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5.2.2 Lo grotesco: dialogo y tono

En ia farsa se utiliza el didlogo grotesco. Presenta una situacién cuya logica no es la misma
que se usa en el mundo real, puesto que el objetivo de este tipo de didlogo altamente simbdlico
es desconcertar al espectador.

La confusién que causa proviene de su imposibilidad para tomarlo textualmente.

Ejemplo:

VALMONT: Soy escoria. Quiero comer su mierda. (Pag. X11l).
MERTEUIL: De escoria a escoria: Quiero que me escupa. {Pag. XIi).

Claudia Cecilia Alatorre plantea en Andlisis del drama que el tono grotesco siempre implica
un sentimiento de horror, vergiienza o la refinada emocion del cinico, ya que la farsa propone al
espectador un juego donde éste debe comprender mucho, ya sea con pocos o demasiados
elementos.

Lo grotesco se burla de lo que esta prohibido hacer escarnimiento, “la catarsis farsica esta mas

relacionada con procesos del inconsciente™”

, ¥ la risa serd la consecuencia del enfrentamiento
del espectador con una realidad descarnada, capaz de desnudar los mas ocultos deseos.

Dicho proceso se ileva a cabo en Cuarteto por medio de la bestialidad del discurso y el
dialogo de los personajes: parte de la agresién y oscila entre la hostilidad y 1a frivolidad.

Segin Bentley, toda forma de drama tiene su cita con la locura. Esto justifica la extrema

lucidez con que Valmont y Merteuil se esfuerzan por mantener la cordura, ain cuando su

discurso revela que la tnica via de interaccién que pueden seguir es la violencia.
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5.2.3 Cadigo verbal: mondlogo y soliloquio

Dentro de la tipologia del lenguaje existen varios cédigos verbales, que se manifiestan en el
texto dramatico segun la disposicion del autor. En Cuarteto se manejan los siguientes:
1. Soliloquio. Se relaciona con la configuracion de una figura. Se expresa cuando ¢l personaje
esta solo. Este codigo es una intervencion solitaria que visualiza el aislamiento y la
incomunicacién debido a un distanciamiento voluntario o forzoso del personaje.
Ejemplo:
MERTEUIL: Valmont, pensé que su pasion por mi se habia extinguido. ;A qué se debe esta
repentina fogosidad? {'Y con tan juvenil impetu! Demasiado tarde de cualquier forma.
2. Monélogo. Se enfoca exclusivamente en la enunciacién. Es una intervencion verbal cuya
extension rebasa los limites de una réplica normal. Se expresa con publico o un sélo interlocutor.
Ejemplo:
VALMONT: ;Como cree que me atreveria a ofenderla de esa forma marquesa, a los ojos del

mundo? Los mendrugos podrian estar envenenados. Ademas, prefiero ser yo quien determine. . .

En Cuarteto los personajes se expresan por medio del soliloquio y el mondlogo, ya que “son
las tnicas formas wverbales del drama que permiten el descubrimiento de pensamientos,

72! Al tener mas posibilidades informativas y expresivas representan

sentimientos y emociones
mejor los estados animicos al piblico. Miiller utiliza estos codigos verbales con auténtica
justificacion dramatica como expresion del abandono y aislamiento que padecen los personajes.

7722, el

“En cuanto el lenguaje pierde su funcién y se repliega sobre el hablante solitario y aislado
soliloguio y el monélogo aparecen. El didlogo se utiliza para aniquilar. Las palabras son huecas,
carecen de su verdadero significado. Pues su tnica intencion es destruir al otro, utilizando las

palabras como arma altamente simbdlica.
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5.3 Anécdota

Debido a la complejidad de Cuartero, pdra realizar este apartado la trama se dividié en dos
campos: el tangible y el imaginario. En el primero se presenta la historia de los personajes
explicitos: la marquesa y el vizconde. En el segundo se describe la accion de los personajes
implicitos: la presidenta, Cécile-Justine y Severino.

La finalidad de esta divisién es facilitar la comprension de la trama.

1. Campo tangible:

“La marquesa de Merteuil y el vizconde de Valmont, son dos libertinos de igual grandeza, que
tiempo atras se amaron: amor para ellos consiste en afrontarse™,

Merteuil y Valmont se retinen. Ella le propone a Valmont que la ayude a realizar una
venganza fraguada por la marquesa en contra de dos mujeres que en distintas épocas de su vida
le han arrebatado la oportunidad de ser feliz. Una lo hizo en el pasado: la presidenta de Tourvel;
la otra, en el presente: Cécile de Volanges. La tarea de Valmont es seducirlas.

Pero ellos sdlo son dos, asi que se convierten en actores para desempenar el rol de otros
personajes y desarrollan la siguiente historia analoga,

2. Campo imaginario:

“Esencialmente, el campo del erotismo es el campo de la violencia™.

El vizconde Valmont engafia a la presidenta de Tourvel, haciéndole creer que estd enamorado
de ella, pero su unica finalidad es seducirla y desacreditarla socialmente como addltera.

El monje Severino utiliza su discurso religioso para abusar sexualmente de Cécile-Justine,
quien cree que dicho asalto es una ensefianza mas del catecismo.

El encuentro sexual implica una posesién absoluta. Requiere una dominacidn cruel y agresiva.

La marquesa y el vizconde en su pasado comiin fueron amantes.

Ahora Merteuil solo puede entregarse a Valmont siendo otra.
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El inico encuentro sexual entre ellos se da justamente cuando juegan a ser otros, pues ambos
se niegan a si mismos. Su longeva relacion es destructiva precisamente porque cuando juegan a
ser ordinarios son aiin mas terribles. Asi matan el tiempo, ya que no pueden salir de su encierro.

A los protagonistas les afecta transitar por la vivencia de los personajes implicitos aunque lo
niegan; no hacerlo seria aceptar que estdn solos y que son victimas de una ideologia que los ha
orillado a un autodesgarramiento permanente. Ninguno lo va admitir: seria ceder, perder frente al
otro.

Cuando Merteuil y Valmont regresan al campo de lo tangible, ella lo envenena; sin embargo,
como ambos estan mutilados emocionalmente ya no pueden hacerse mas datio.

Valmont ofrenda su vida mientras Merteuil se condena al cancer, lo cual se relaciona con “la
autoafirmacion: cada quien llega por diferentes caminos al conocimiento de si mismo”?.

Reflejarse en el otro implica tocar el abismo, formular‘ aquella ironia capaz de herir a muerte.
Solo de esta forma Valmont y Merteuil “permaneceran mas alla del ruido de la vida y de la
muerte, incluso mas alla del ruido de las lagrimas™®,

La historia termina con la muerte de Valmont y la soledad de Merteuil.

En Cuarteto no hay vencedores ni vencidos. La destruccion es total, tanto fisica -Valmont-
como psiquica -Merteuil-.

Al eliminar al individuo se aniquilan también las convicciones de una sociedad en decadencia,

donde las alusiones religiosas son vacias y carecen de significado. Por eso para ellos la posesién

funciona en cualquier forma. Asi, la muerte se convierte en amante.
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5.3.1 Segmentacion del texto

Cuadro 1., Pag. V.

Lugar: Un saldn antes de la Revoluciéon Francesa .

Cddigo verbal: soliloquio de la marquesa.

MERTEUIL: Valmont pensé que su pasién por mi se habia extinguido.

Cuadro 2., Pag. V.

Entrada: Vizeonde de Valmont.

Codigo verbal: se interrumpe soliloquio. Se entabla didlogo.

MERTEUIL: Valmont es usted muy puntual, y casi lo lamento pues su llegada elimina. . .
VALMONT: ;Entiendo si supongo que de nuevo estd enamorada, marquesa?

Pag. VL.

Codigo verbal: mondlogo de la m&rquesa.

MERTEUIL: ;Celoso? ;Usted Valmont? ;Pero qué retroceso! Podria entenderlo, si al menos...
Pp. VI-VIL

Cédigo verbal: mondlogo del vizconde. Una intervencion de Merteuil.

VALMONT: ;Cémo cree que me atreveria a ofenderla de esa forma marquesa...?
MERTEUIL: {Los relojes del mundo! Valmont, cuanto trabajo le cuesta mostrar su mejor faceta.
Pp. VII-VIIL

Cédigo verbal: didlogo.

VALMONT: Cuando estoy con usted, marquesa, aunque he de confesarle que empiezo...
MERTEUIL: Vaya, vuelve a ser el mismo Valmont.

Cnuadro 3., Pag. VIIL

Salida: Valmont.

Lugar: En un biinker después de la tercera guerra mundial.
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Primer cambio: Merteu;’f suplanta a Valmont.

Tono: farsico.

Cédigo verbal: soliloquio de la marquesa.

MERTEUIL: Madame Tourvel. Pongo mi corazén a sus pies. No se asuste amada mia.
Cuadro 4., Pag. 1X.

Entrada: Valmont

Segunda fase del primer cambio: Valmont suplanta a la presidenta de Tourvel.

Tono: farsico.

Cédigo verbal: didlogo.

VALMONT: Lo pensaré, querido Valmont. Me conmueve que esté tan preocupado...
MERTEUIL: ;Miedo? ;Qu¢ puedo temer de su cblera que no sea la reparacion de mi. . .7
Pag. X.

Tono: firsico.

Codigo verbal: didlogo. El ritmo se acelera.

MERTEUIL: ;Y ¢dmo no, reina mia? Me mata usted cuando habla con dagas; deje correr. . .

Distanciamiento 1: Merteuil esta en el papel de Valmont, lo olvida y dice su nombre.

MERTEUIL.: (. . .) usted puede salvar o condenar tres almas inmortales, Valmont.
Pag. XI.

Pausa/Rompimiento 1.

VALMONT: Creo que podria acostumbrarme a ser mujer, marquesa.
MERTEUIL: ;Ojalé yo pudiera!

Pausa/Rompimiento 2.

VALMONT: ;Qué sucede? Sigamos actuando.

MERTEUIL: ;Estamos actuando? ;A qué?
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Cuadro 5., Pag. X1.

Segundo cambio: Valmont se convierte en el monje Severino (personaje sadiano).
Céodigo verbal: monologo del vizconde.

VALMONT: Mi querida muchachita, mi hermosa criatura. . .

Pag. XIL

Distanciamiento 2: Valmont busca la aprobacion de Merteuil.

VALMONT: ;Lo estoy haciendo bien, marquesa?

Cuadro 6., Pag, XII.

Segunda fase del segundo cambio: Merteuil se convierte en Cécile-Justine (personaje sadiano).
Codigo verbal: didlogo.

MERTEUIL: ;Una blasfemia? ;Y qué es lo que su mano paternal busca en mi cuerpo. . .7
VALMONT: ;De qué padre habla? Déjeme ser su sacerdote, ;qué mejor padre que. . .7
Cuadro 7., Pag. XIIL

Pausa/Rompimiento 3.

MERTEUIL: ;Nos devoramos de una vez, Valmont, para acabar con el asunto antes. . .?
VALMONT: Lamento tener que decirle, marquesa, que ya he comido.

Cédigo verbal: didlogo grotesco.

MERTEUIL: Es usted una puta, Valmont.

VALMONT: Espero mi castigo excelencia.

Cuadro 8., Pag. X111.

Tercer cambio: simultaneo. Valmont es la presidenta de Tourvel. Merteuil es Valmont.
Codigo verbal: didlogo/enfrentamiento. Violencia verbal.

VALMONT: Me he puesto a sus pies, Valmont, para que no vuelva a caer en tentacion.

MERTEUIL: ;Soy €507 Se trata de un honor que me excede.
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Cuadre 9., Pag. XIV.
Cuarto cambio: simultaneo. Valmont y Merteuil vuelven a ser ellos mismos.
VALMONT: Marquesa, no necesita decirme que el vino estaba envenenado.

MERTEUIL: La muerte de una puta. Por fin estamos solos, cancer, mi amante.
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5.3.2 Contenido en el discurso de Cuarteto
Discurso simbdlico:
Pag. ViI, VALMONT: Ademas, prefiero ser yo quien determine el rumbo de mis cacerias.
Referencia al libertinaje: un juego de caceria de la sociedad en el siglo XVIIL
Pag. XII, VALMONT: No tema por su inocencia. La mansion de Dios tiene muchas recdmaras.
Referencia al siglo XVIII, que concebia la realizacion del coito en todas su formas.
Pag. XIV, VALMONT: Entregaré mi cabeza al gas de la estufa.
Referencia a la muerte de Inge, la primera esposa de Miiller.
" Pag. X1V, MERTEUIL: La muerte de una puta.
Se refiere a Valmont, ya que Miiller traduce el rango de libertino en una prostituta moderna.
Existencialista-Nietzsche:
Pag.V, MERTEUIL: La condena de amar sin ser Dios.
Pag. Vi, MERTEUIL: Esas manos no tocan genitales sin bendicién de 1a iglesia.
Pag. VI, MERTEUIL: ; Acaso aspira usted a los mendrugos del matrimonio?
Pag. VI, VALMONT: ;Qué pudo aprender en el convento, como no fuese ayunar y masturbarse
piadosamente con ¢l crucifijo?
Pag. VII, VALMONT: Al pueblo la iglesia le tapé ¢l agujero con Dios.
Pag. VIII, MERTEUIL: Me rio del sufrimiento ajeno como todo animal provisto de razon.
Pag. IX, MERTEUIL: Incluso el buen Dios necesité un cuerpo. Si no jpor qué convirtié a su hijo
en hombre y le dio una cruz por amante?
Pag. X, MERTEUIL: No conozco la geografia del ciel(;, me daria miedo perderla a usted en los

Campos Eliseos, que deben estar muy poblados si uno ha de creerle a la iglesia.
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Siglo XVIII-Sade:

Pag. VI, MERTEUIL: Lo que usted llama “amor” pertenece al dominio de las criadas. ;Cémo
puede atribuirme una inclinacién tan baja?

Pag. VI, MERTEUIL: Ni siquiera recuerdo las distintas curvaturas de las vergas.

Pag. Vi, MERTEUIL: Podriamos llenar casas enteras, Valmont, con las estatuas de nuestros
deseos putrefactos. jLos suefios extinguidos, por orden alfabético o alineados cronoldgicamente!
Pag. VIII, MERTEUIL: Asi es como la mujer utiliza a los enfermos de poder que ha creado.

Pag. VIII, MERTEUIL: La virtud es una enfermedad contagiosa.

Pag. IX, MERTEUIL: La mas abismal caida en el infierno se debe a la inocencia.

Pag. X1, MERTEUIL: No puedo profanar la cripta de su virtud.

Pag. X1, VALMONT: Una pérdida que solo puede compensarse destruyendo, en el vértigo de la,
lujuria, 1a imagen de la tentacion.

Pag. XII,_ VALMONT: 8i quiere saber dénde vive Dios, confie en el temblor de sus muslos y en
la agitacion de sus rodillas.

Abyecto-Artaud:

Pé4g. XIIL

MERTEUIL: Es usted una puta, Valmont.

VALMONT: Espero mi castigo, excelencia.

MERTEUIL: ;Y mi amor por la puta no merece un castigo?

VALMONT: Soy escoria. Quiero comer su mierda.

MERTEUIL: De escoria a escoria: quiero que me escupa.

VALMONT: Quiero que me orine.

MERTEUIL: Su mierda.

VALMONT: Recemos, madame, para que no nos separe ¢l infierno.
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Capitulo 6  La puesta en escena de la obra Cuarteto por Ludwik Margules
6.1 Espacio textual

En Cuarteto, Heiner Miiller rompié el lindero entre lo metaférico y lo literal al materializar
una estética de violencia emotiva, que conforma una determinante sensibilidad artistica moderna.
Asi la palabra constituye un evento, mientras el cuerpo es el lenguaje.

Antonin Artaud plantea en El teatro y su doble que la violencia tiene una funcion pedagogica.
Los recursos de Miiller son el poder aristocrata y la sensualizacién que mediante una estética
desgarradora superan los limites de la conciencia humana.

La critica se enfoca en el racionalismo, la virtud y la moral.

En Cuarteto los personajes estin atrapados: su obstinacién por no renunciar al dominio del
otro representa una crisis existencial capaz de destruirlos. Su aniquilacién exhibe la esclavitud de
los cuerpos como una razdn sin sentido.

La bestializacion del hombre y la desesperanza de la mujer son Gnicamente el siguiente paso
evolutivo de la raza humana: la inhumanizacion.

El discurso de Cuarteto representa un gran desafio para el director y los actores. La inversion
de roles, los abruptos cambios de registro dramatico y la violencia verbal y corporal que se
llevan a cabo en escena confunden al espectador. Sin embargo, hay quien acepta el reto de

Heiner Miiller.

Asi, el primer encuentro entre Cuarteto de Heiner Miiller y Ludwik Margules fue en 1990.

A partir de esa lectura inicial, la obra “se convirtié en un material de desafio artistico™'.

Como director, Margules sintié que la inquietud de llevar a cabo la puesta en escena era
ineludible. Sin embargo, este impulso fue sofocado cuando a la caida del muro de Berlin se

reveld que Miiller habia sido informante de la Stasi, policia secreta de la RDA.
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Para Margules, emigrado en México a causa de un régimen totalitario, esa informacion
representaba un problema moral, pero “no me importé su parte mundana. Me intereso el Miiller

32

artista™. La gran incognita de Cuarteto fue como realizar la puesta en escena pues “me encontré

con una dramaturgia desusual, en donde predomina el mondlogo, con la casi simuitanea
supresion del dialogo; donde la curva de ascension dramatica aristotélica casi no existe™.

Cuarteto era un material con un profundo conflicto interno que representaba un reto artistico
y teatral para Margules, quien al emprender la puesta en escena “queria explorar en forma mas
radical la reduccion del lenguaje teatral a su esencia mediante el maximo ahorro de medios de
expresion escénicos, y quise hacer una puesta privada de todo oropel ornamental’™,

La esencia de esta idea se plantearia en la concepcion general, en la organizacion del espacio
y en ¢l tipo de actuacion, para que ya en el montaje fuera tangible,

Al término de la temporada de representaciones, Margules manifestdé que lo que mas le
impactd del montaje fue llegar a la reflexion sobre la condicién tragica del hombre y que ésta lo
empujaba a desarrollar mucho mas la idea del teatro de la esencia para asi conseguir una
narracién mas eficaz. Con la puesta en escena de Cuarreto, Ludwik Margules comenzd el ciclo
de “la esencialidad teatral conquistada”.

En su siguiente montaje, Los Justos de Albert Camus, trabajaria con algunos conceptos que

fueron concebidos durante el proceso de Cuarteto.
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6.1.1 El texto dramdtico

“Todas las obras de Heiner Miiller son construcciones verbales, casi sin indicaciones, ni
pausas, las pausas van de acuerdé con fa logica del texto ):los cambios de tema™.

Como ya se menciono, la dramaturgia de Miller se caracteriza por contar unicamente con las
indicaciones necesarias; no afiade ningun elemento sugerente respecto a la puesta en escena.

Ante la ausencia de acotaciones con carga emocional, el director o los actores pueden suponer
que los personajes de Miiller carecen por completo de emociones. No obstante, el sentir de
Miiller se traduce en sus personajes de manera desgarrada; es decir, la emocionalidad es llevada
a los extremos.

En consecuencia, si ¢l género de los extremos es la farsa, en ese campo debe ubicarse
Cuarteto.

Con sélo dos personajes, Miiller representa “‘una galeria completa de especimenes humanos™®
que poseen una crueldad capaz de mostrar el verdadero sentido de ia dominacion. Margules
define este texto como nietzscheano-sadiano, con visos de Bertolt Brecht y Jean Genet.

Eric Bentley plantea en La vida del drarﬁr.zr que el teatro de la farsa es el teatro del cuerpo
humano y, como tal, muestra la tosquedad del hombre de la forma mas abyecta.

Miiller escribio Cuarteto a principios de la década de 1980; por eso la agresion anticlerical del
discurso era tan enérgica. Margules consideré este hecho como una falla dentro del drama,

Lo mismo sucedié con la eXaItada defensa de la mujer: era tan formal que Margules sélo
podria enfocarla escénicamente por medio de la comicidad, pues “Miiller es mortalmente serio

ahi donde no debe serlo™’

. Asi, esa fraccion del texto se contemplé a través de un prisma
humoristico, aunque para Margules fue muy dificil encontrar el sentido del humor porque la obra

se ubica dentro de un marco general de seduccién. Al hacer uso de lo chusco se corria el riesgo
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de que el duelo entre los personajes perdiera su finalidad. Para Margules era vital mostrar que el

libertinaje, ya sea en ¢l siglo XVIll 0 en el XX, sigue siendo un juego.
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6.1.2 Los personajes

La siguiente descripcion de personajes comresponde al planteamiento que realizé Ludwik
Margules en la Ritacora Teatral de Ana Garcia Bergua enfocada en Cuarteto de Heiner Miiller.

En Cuarteto el vizconde de Valmont y la marquesa de Merteuil realizan una exploracién por
las ataduras sentimentales y la corrupcion de la carne. Su prision el bunker, los empuja a luchar
contra ¢l sometimiento utilizando la trasgresion como un espejo que refleja el limite de su propio
cuerpo; por esa razon “los acuerdos, los ritos entre ellos, son una guerra de conquista, con
empates y victorias momentaneas. Finalmente encuentran en la muerte su derrota comun™®,

En el texto, Miller transmite una visiéon del mundo al conducir la seduccién de manera
progresiva hacia un ritual que implica la suplantacion del otro, para luego convertirse en una
representacion de teatro dentro del teatro.

En Cuarteto, “la seduccion implica quitarle voluntad al otro, utilizarlo™’.

Aungue en dicho enfrentamiento ambas voluntades estan en igualdad de fuerzas, cl objetivo
de los personajes va in crescendo: seducir, conquistar y aniquilar. La funcién principal de su
libertinaje es poseer hasta el crimen: Merteuil envenena a Valmont, quien al no poder asesinarla
realiza un acto de autoinmolacién.

En Cuarteto los personajes “casi no se arrepienten de nada, son maquinas de logica, rara vez
sienten emociones. Con ellos el que se emociona, pierde”'’. Creen tanto en su verdad que han
dejado tras de si un rastro de cadaveres, al guiarse por la indiferencia afectiva. Cuando llevan a
cabo la trasgresion y se suplantan el uno al otro, descubren que su manera de sentir es otra:

Merteuil siente de manera masculina; Valmont, de manera femenina.

Miiller pone en jaque a los personajes al enfrentarlos a su esencia, matizada por una forma de

complacencia a la vez violenta e indirecta, pero muy intelectual.
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Ambos conocen el comportamiento humano y por eso desean dominar sus pasiones en forma
racional, pues ninguno va a aceptar que sin el otro estd perdido. Su actitud es competitiva.

El mayor desafio es llevar hasta sus Gltimas consecuencias un cruel juego de suplantacion,
cuyo tnico objetivo es observar el comportamiento humano frente a su inminente destruccion
por medio de una trasgresion erdtica. Ante la tentativa de perder su reflejo “ellos responden
agrediéndose entre si, hasta ofrendar su vida y llegar a la conciencia de que no hay salvacion™'!.

Por medio del juego de la suplantacion, los personajes en Cuarteto viven y mueren en tercera
persona. El delirio es su Gltimo recurso, ya que en ellos funciona la sabiduria de la demencia.

Este mundo que les ha guitado todo los empuja a hacer una eleccion que se relaciona con la
destruccidn de su espejo, pues ambos encontraron en el otro “lo que han buscado vanamente en
si mismos™'?. Cuando Merteuil decide asesinar a Valmont, no entra en contradiccion; ella no
pierde su reflejo, pues un nuevo compaiiero le exige toda su atencidn: el cincer.

Este evento hace de Valmont un cobarde que prefiere sacrificarse pero “el acto de matarse,
¢no parte de una formula radical de salvacion? Y la nada, ;no vale tanto como la eternidad 7.
Lo maés terrible que hard Valmont sera decidir sobre si mismo por encima de Merteuil, pues al
saber lo que se siente ser como ella se permitird romper su reflejo. Asi confirma que es mucho
mas profundo que ¢l resto de los hombres, “ya que esta indeciblemente separado de todos, €l

empieza donde los otros terminan”"*

. Valmont suprime todos los instantes; nadie podra impedir
su autoabolicién, pues su eleccion implica dejar de alimentarse de la agonia de la marquesa para
alimentarse de la suya, por primera y ultima vez.
En esta guerra a muerte “el triunfo o fracaso de una de las fuerzas, es lo que va a permitir el
»is

desenlace de la accion™”.

Asi, Cuarteto plantea el recorrido del hombre y la mujer hacia su destruccion.
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6.2 Espacio teatral

El espacio para la puesta en escena de Cuarteto fue el Foro Teatro Contemporaneo: “en lo
primero que pensé, teniendo un espacio tan pequefio, fue en una pasarela con piiblico por ambos
lados; una muy estrecha intimidad y gran intensidad emocional debido a la cercania™'®.

Margules parti6 de “la idea genetiana de teatralidad: multiplicar la teatralidad de lo teatral™’.
En la caja de ficcion* se jugaba con la teatralidad. La realidad y la ficcion estaban separadas,
aunque el pblico veria una jaula de zooldgico.

El objetivo de Margules era encontrar la retérica del texto y eliminar la actuacion en %, pues
buscaba lograr efectivamente una intensidad emocional en escena.

La concepcion del espacio dramatico-teatral se crea a partir de una determinada ideologia del
director 0, como en este caso, de una necesidad espacial.

En el plano de la semantizacion del espacio, el foro donde se realizaria el montaje sufviria
cambios para ubicarlo en una neutralidad. Era necesario “un ocultamiento de la temporalidad, y

de la historicidad del espacio™'®

, anulando cualquier elemento que sugiriera marcas histéricas.

La acotacion de tiempo, un bunker después de la tercera guerra mundial, determinaba para
Margules que la radiacion y el cincer de Merteuil eran los condicionantes de las acciones
escénicas. Al eliminar el salon francés y ubicar el espacio escénico directamente en el bunker, se
utilizé el distanciamiento escénico que “se refiere a la posibilidad de vituperar una situacién
contemporanea a la creacidén o representacion del drama, ubicandola en una época mas o menos
»19

remota, tanto en el futuro como en el pasado™”.

A partir de esta adaptacién se crearia un espacio nuevo.

*Caja de ficcion es un concepto que Margules utiliza para referirse al escenario.
/]
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6.2.1 Planteamiento y creacion del espacio escénico

En Cuarteto solo existen dos acotaciones, una de espacio y otra de tiempo. Al prescindir de la
primera, Margules ubicé la obra directamente en el binker para entonces emprender una
dramaturgia escénica del espacio y de la emocién humana, que estaria totalmente enfocada en la
nocidn de después de la tercera guerra mundial.

Escenario

El concepto se desarrollo como una caja de seguridad de acero; en otras palabras, como una
caja de 1.40 por 6 metros empotrada en el fondo del foro. Esta caja de ficcion representaria el
binker y seria desmontable. Entre el proscenio y la primera fila de butacas habria una zona
hueca que creaba vacio entre el piblico y la escena; esta zona también es conocida como fierra
de nadie.

Huminacion

Margules queria indicar el transcurso del tiempo a través de cambios en la iluminacién. Al
principio habria una luz cilida de vela o de candelabro con velas amarillentas-rojizas, para
después pasar a luz de nedn y terminar con una pequeiia lampara minera casi en la oscuridad.

Se hicieron fallidos experimentos con luz carbide -luz minera- mientras la luz rojiza tenia un
efecto superfluo. Asi, se descartaron ambas. Se quedaria el nedn con un solo cambio.
Escenografia

La propuesta era una mesa rococéd y dos sillas estilo Luis XV. En el montaje se utilizaron dos
sillas giratorias de metal cromado, una mesa pequeifia de enfermeria, una botella de vino y un par
de copas.

Vestuario

Evitando el documentalismo histérico, se propuso el siguiente vestuario de los personajes.
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Valmont usaria una camisa blanca muy varonil sin cuello, pantalones y botas de montar, para
resaltar la esencia de la masculinidad. El disefio bése de la faja es el corsé Casanova que insinua
una terrible contencién. Todo en tonos grises.

Margules considerd también la posibilidad de usar un corsé ortopédico para representar un
cuerpo denigrado con la espalda rota. El abrigo se eliminé por su falta de funcionalidad.

Merteuil usaria un vestido recto en la parte alta y con mucha amplitud en la parte baja, para
plasmar una silueta severa, casi monjil. El cuello seria redondo, evitando el escote. Las mangas
serian largas, apenas entalladas a los brazos. El corsé es del mismo color que el vestido, gris
oscuro. Los zapatos con agujetas hacen referencia al calzado del siglo XVIIL

Ambos usarian el cabello muy corto, fundamentando asi el concepto del espejo de Genet.
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6.3 Espacio creativo

Antonin Artaud plantea en el Primer manifiesto del teatro de la crueldad que sin un elemento
de crueldad que aliente todo espectaculo, el teatro no es viable.

Margules al considerarse enemigo del omamento escénico y verbal, recurrié a la pulcritud en
la construccion de personajes. Asi los ensayos tendrian la mas estricta economia de medios, para
volver a llevar a cabo un proceso creativo provechoso.

En cada ensayo Margules proponia una idea a desarrollar por los actores. Cada una formaba
parte de la columna vertebral conceptual y creativa de Cuarteto.

El tema serfa la agresividad planteada con acciones violentas en escena, y se manejarian dos
tipos de violencia: implicita -texto- y explicita -accion-.

Se utilizaria la suplantacion para encarnar a Justine y Severino, los personajes implicitos.

La violencia del sexo, el placer de la muerte y los orgasmos suicidas serian parte del juego
escénico que tendria como consecuencia un sacrificio ritual. Asi habria dos tipos de muerte, la
fisica -Valmont- y la simbolica -Merteuil-. Ellos serian al mismo tiempo victima y ejecutor. Por

ultimo, la puesta en escena seria minimalista.

Paulatinamente, aquellas primeras vagas ideas se volvieron tangibles.

El espacio escénico habia sido definido, el biinker era desmontable y el vestuario ya estaba en
proceso de realizacién. Unicamente faltaba dar a los actores las herramientas para construir su
personaje. Para Margules era importante estudiar el concepto de cada frase, asi que la actividad

principal seria sobre todo leer.
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6.3.1 Las fuentes literarias

Para Margules, Cuarteto es una obra dé conceptos € imagenes terriblemente complejas que es
necesario fundamentar de manera sélida. Asi propuso invertir un mes y medio para realizar un
estudio profundo de la obra, que servirfa para la construccion de los personajes.

El antecedente directo de .Cuarteto es Les Liaisons Dangereuses de Choderlos de Laclos, en
esta novela es de vital importancia la carta nimero 81, que funciona como analisis y biografia
libertina de la marquesa. Dicha carta es la clave para entender el comportamiento de ésta;
mientras, la carta niimero 125 refleja el libre albedrio de Valmont.

Las obras El erotismo de Georges Bataille y De la seduccién de Jean Baudrnillard son la clave
de la trasgresion y el libertinaje como eje de una ideologia. Justine, del marqués de Sade, es
imprescindible por el manejo de la perversion y las ideas de anticlericalismo.

William Shakespeare también fue de utilidad, ya que la escena de la conquista de Lady Anne
en Ricardo Il constituye la base para sustentar la accion en el primer cambio de Merteuil.

Margules plantﬁeia que a Mailler le interesa la miseria humana de la que habla Shakespeare en
su obra, pues si “Shakespearé es escéptico con respecto al género humano; Miiller lo multiplica
cambiando los sexos™.

Jean Genet aparece en el discurso de Cuartero. Asi, Margules plasmé los conceptos de teatro
dentro del teatro y violencia erdtica en escena por medio de la otredad y Ia suplantacién.

Eiemplo;

VALMONT: ;Cuando fue la uitima vez que se vio en un espejo, amiga del alma? (Pag.VII).
VALMONT: ;Qué dice su espejo? Es el otro el que siempre nos mira desde ahi. Es a él al que
buscamos lejos de nosotros, al explorar cuerpos extrafios. (Pag. VII).

MERTEUIL: Mis espejos sudan su sangre. (Pag. VIII).

MERTEUIL: He colocado espejos para que pueda morir en plural. (Pag. XI1il).
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6.3.2 Los actores

Al realizar la traduccién de Cuarteto, Juan Villoro (ietoné imagenes y frases que sugerian
sutileza o brutalidad y se convirtieron en un permanente estimulo para el director y los actores:
Laura Almela y Alvaro Guerrero.

En Cuarteto se manejan extremos y era importante que los actores cedieran un poco para
marcar la transicion de maxima delicadeza a intensa vulgaridad, pues s6lo a partir de la ruptura
de los limites de los actores era posible que los personajes Merteuil y Valmont realizaran un
viaje hacia la exploracion sexual, usando la trasgresion para llegar a la suplantacién.

“Encontré una sensibilidad sin par; en dos formidables actores que se pusieron en la misma
latitud de percepcién de la tarea escénica™'. El gran paso que ambos actores tenian que dar,
Laura convertirse en hombre y Alvaro hacerlo en mujer, implicaba un proceso de ruptura de
bloqueos y la abolicién de sus corazas sexuales.

El punto de referencia para llevar a cabo ese proceso con éxito era evitar a toda costa caer en
el histrionismo de convertirse en Madame Butterfly.

Era imprescindible que los actores rechazaran el histrionismo, pues usarlo los hubiera llevado'
directamente al travestismo, cuando ¢l objetivo era la suplantacidn.

La idea de suplantacion estaba subordinada a la idea genetiana de reflejo dentro del reflejo; es
decir, teatro dentro del teatro. Y esta idea buscaba la exploracidon de los limites humanos.

Se procuré evitar la actuacién en % para asi manejar las distintas intensidades de la emocion y
en ese proceso encontrar la fetérica de la puesta.

Los actores no iban a interpretar ni a representar, sino a plasmar imégenes en escena. Por eso
Laura y Alvaro se desafiaron a si mismos desde la primera lectura y hasta el cierre de la

temporada buscando trascender sus propios limites.
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En Cuarteto el lenguaje pierde su finalidad. Aqui las };alabras son signo de virilidad, vitalidad
y arrogancia; por ello, los actores hablan en staccato, golpeando con sus palabras al otro.

Son agresivos y esa violencia representa sus emociones.

Valmont y Merteuil establecen una lucha de poder que los actores representan por medio de la
suplantacién, que los agrede con la Unica finalidad escénica de evidenciar una cultura violenta,
misma que en un momento dado padecié Miiller.

A continuacién se presenta la transicién escénica de los cambios que llevaron a cabo los
actores.

Cuadroe 3. Primer cambio. Merteuil suplanta a Valmont.

MERTEUIL: Madame Tourvel. Pongo mi corazén a sus pies. No se asuste, amada mia.

Laura Almela. En los primeros cuadros anuld todo rasgo de feminidad, mantuvo una postura
rigida y su voz era gruesa. En este cuadro su actuacion es farsica, sus movimientos corporales
son mas sueltos, maneja el Gestus y cambia su tono de voz. Sus parlamentos son acentuados; su
postura fisica tiende hacia la reverencia.

Cuadro 4. Segunda fase del primer cambio. Valmont suplanta a 1a presidenta de Tourvel.
VALMONT: Lo pensaré, querido Valmont. Me conmueve que esté tan preocupado por el bien
de mi alma. No perderé la oportunidad de informarle a mi marido que el cielo lo ha nombrado. . .

Alvaro Guerrero. Actué desenfadadamente en los primeros cuadros. En este cuadro, sin caer
en el travestismo recreé la delicadeza de una mujer. Sus movimientos son lentos, su tono de voz
se suaviza y su Gestus expresa muchas mas emociones que en los primeros cuadros.

Cuadre 5. Segundo cambio. Valmont se convierte en el monje Severino.

VALMONT: ;Qué mejor padre que el sacerdote que abre las puertas del paraiso a las criaturas

de Dios? La llave esta en mi inano, la briijula, la herramienta celeste, la espada de fuego.
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Alvaro Guerrero. Jalonea, somete, manipula, empuja y maltrata a Laura en escena por medio
de tres posiciones sexuales. Ella grita en cada cambio de posicion.

Cuadro 6. Segunda fase del segundo cambio. Merteuil se convierte en Cécile-Justine.
MERTEUIL: Es usted muy atento, sefior mio. Me siento en deuda con usted por haberme
ensefiado tan imperiosamente donde vive Dios.

Laura Almela. Este cuadro es el unico donde los actores se tocan. Ella se somete en silencio
a la brusquedad escénica de Alvaro. Su tono de voz es el de una nifia y se comporta timidamente.

En Cuarteto predomina la violencia del gesto.

Es asi como los actores se convierten en asesinos de sus propios personajes, quienes tienen
prohibido sentir pues cuando lo hacen matan algo de si mismos.

Por medio de una estética de la violencia, relacionada con el teatro abyecto, llevan hasta sus
ultimas consecuencias la inmolacién cotidiana que implica enfrentar la violencia contra el
individuo, lo sagrado y la ideologia.

Los actores se involucraron en un proceso fragmentario que exigia la diseccion de la figura
humana, asi como el sacrificio del hombre y de la mujer. Esto los ubicaba en una realidad
enmascarada entre lo sacro y lo maldito para entonces representar sin miedo, ni esperanza,
personajes mutilados emocional y fisicamente.

En Cuarteto €l sexo es una forma de dominacion cruel y agresiva.

Asi los actores conectan el erotismo con la violencia y sus pasiones son violentas,
conduciéndolos a la muerte. Esto los empuja a relacionarse enfermizamente.

Transitar por esas emociones cansaba mucho a los actores, mas que nada debido a la no-

accidén, como se vera en el siguiente apartado.

140



6.3.3 Los ensayos

Los ensayos comenzaron el 17 de enero de 1996, y el estreno seria tentativamente el 15 de
abril.

El trabajo consistié en hurgar hasta lo imposible el interior de los actores, ponerios en estado
de dialogo con su propia sensibilidad y desnudarlos de todo vestigio de histrionismo para luego
plantar ideas que debian desarrollar. Margules tenia una idea muy clara acerca de lo que queria
que se trabajara, y comunicaba esta idea en términos situacionales a los actores.

Se procurd evitar la ornamentacion de las acciones para no caer en el histrionismo; era muy
importante anularlo y crear estados de 4nimo, acciones y situaciones, lo cual funcionaba por
medio de una retroalimentacion positiva en la que el director sugeria y los actores retomaban la
idea para convertirla en accién o en no-accion.

En la no-accidn externa se presentan situaciones estaticas radicales; es una energia a punto de
la ebullicién que se debe controlar y llevar a una elevada escala sensorial. Ante la ausencia de
accion externa, se contrapone una activa accion interna que sacude las emociones del actor.

Debido a la falta de indicacién alguna para el director -sélo de tiempo y espacio-, era probable
caer en el invento exuberante y en una saturacién de imégenes. Lo mas interesante y dificil de
lograr fue la creacion de energia para sostener la no-accion.

La comunicacién entre el director y los actores se entabld en la etapa de estudio, durante la
cual leyeron a Bataille, Laclos y Sade.

Una vez inmersos en ensayos de situacion, la comunicacién se llevd a cabo con la menor
cantidad de palabras; los actores tenian muy claros sus objetivos y podian leer las intenciones del
director. Asi, después de cada una de las propuestas de situaciones o acciones sugeridas, los

actores las llevaban a cabo limpiamente.
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6.3.4 El montaje

La puesta en escena de Cuarteto de Ludwik Margules se relaciona con el primer manifiesto de
El teatro de la crueldad de Antonin Artaud, que esta presente en el texto dramatico de Miiller
como una influencia creativa. Artaud es el puente entre montaje y texto dramatico.

Los engranes del montaje son el arte y la violencia. Margules plantea un arte destructivo.

En tiempos de guerra, la represion y la muerte son directas. En un mundo violento, jcudl es la
opeion de la libertad? La respuesta sélo puede estar en el arte.

Aqui la guerra es un espectiaculo mientras la estética de la violencia es filtrada por una luz
neoén que enmascara la realidad; en el futuro no hay miedo ni esperanza y se lleva a cabo ia
diseccion de la figura humana: el sacrificio del hombre.

Miiller plantea lo anterior en Cuarteto. Margules lo representa con una sublimacion escénica:
¢l teatro abyecto, cuya esencia es la violencia que se sugiere desde el primer trazo escénico: ¢l
monélogo de la marquesa transcurre mientras ella se masturba frente a la pared.

La violencia no es propiedad de ninguna corriente literaria o pictérica, ni de una visién
partidaria o ideologica. No s6lo concierne a la creacién, sino al creador mismo.

En este mundo la sexualidad se construye por medio de imagenes y sentimientos de violencia
que tienen por consecuencia la muerte, atin cuando sea un orgasmo -otra forma de morir-; asi el
vizconde Valmont y la marquesa de Merteuil manifiestan una atraccién por el sadismo, que
refleja como la sociedad de la Tercera Guerra Mundial es incapaz de reaccionar ante las escenas
mas abominables, cuya comprensién ofrece una resistencia subjetiva.

Para Valmont y Merteuil la violencia es tan s6lo una emocion sin importancia; eso les da una
nocion de poder y al mismo tiempo una dimension humana: su discurso representa la virilidad de

la agresion, la vitalidad del terror y la arrogancia de 1a cultura del mundo que los cred.
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Asi, Margules plantea que el erotismo en exceso esta directamente conectado con la violencia.
La fuerza de la sexualidad desafia las leyes, trasgrede los codigos y el orden de las cosas.

En Cuarteto, la violencia es el camino para defender la dignidad e invita al espectador a ser
testigo de un crimen: Merleuil termina por resolver el conflicto con la muerte de Valmont, alin
cuando sigue enamorada de €l

El piblico opuso cierta resistencia ante las imigenes violentas. Sin embargo, acostumbrado a
ver escenas incluso mas terribles de imposicion de la fuerza de unos seres humanos sobre otros,
un gjemplo es la guerra, llegd hasta el final de la obra.

Para Laura Almela y Alvaro Guerrero, el proceso fragmentario tuvo como resultado un
cuerpo despedazado que se desplazaba por el escenario. Merteuil y Valmont estan mutilados.
Viven en medio del Holocausto, donde los orgasmos son prohibidos y la inmolacién es
cotidiana. La violencia de sus gestos los arrastra a un arte destructivo, territorio donde la belleza
de la destruccién se celebra con una copa de vino.

La obra Cuarteto se estrené el 2 de mayo de 1996 en El Foro Teatro Contemporaneo bajo el
patrocinio del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes a través del Instituto Nacional de las
Bellas Artes y el Instituto Goethe, con el siguiente reparto:

Marquesa de Merteuil: Laura Almela
Vizconde de Valmont: Alvaro Guerrero
Traduccion: Juan Villoro
Direccién: Ludwik Margules
Escenografia, iluminacion y vestuario: Monica Raya
Produccion ejecutiva: Dora Garcia
Asistente de direccion: Rubén Ortiz

Produccion : Compaiiia Nacional de Teatro

143



Notas del capitulo 6

1. Ana Garcia Bergua Bitdcora Teatral Cuarteto de Heiner Miiller, INBA, México 1997, Pag. 18.
2. Ana Garcia Bergua , Op. Cit, Pag. 7.

3. Ana Garcia Bergua Jbidem, Pag. 17.

4. Ana Garcia Bergua Ana Bitacora Teatral, Ibidem, Pag. 18,

5. Ana Garcia Bergua Ana Bitacora Teatral, Ibidem, Pag. 27.

6. Enic Bentley, La vida del drama, Edilorial Paidés, México 1987, Pag. 234.

7. Ana Garcia Bergua, Jbidem, Pag. 20.

8. Ana Garcia Bergua, lbidem, Pag.. 32.

9. Ana Garcia Bergua, Ibidem, Pag. 32.

10. Ana Garcia Bergua, Ibidem, Pag. 29.

{1. Ana Garcia Bergua, /bidem, Pag. 35.

12..E. M. Cioran, Breviario de podredumbre, Taurus, Buenos Aires 1991, Pag. 104

13. E. M. Cioran, Op. Ciz, Pag. 55.

14. E. M. Cioran, lbidem, Pag. 169.

15. Juan Villegas, Nueva interpretacion v andlisis del texto dramdético, Girol Books Inc. Ottawa 1991, Pag. 35.
16. Ana Garcia Bergua, Jhidem, Pag. 30.

17. Ana Garcia Bergua, Ibidem, Pag. 30.

8. Kurt Spang, Teorias del drama, Ediciones Universidad de Navarra, Pamplona 1991, Pag. 216,
19. Kurt Spang, Op. Cit., Pag. 219.

20. Ana Garcia Bergua, Ibidem, Pag. 65.

21. Ana Garcia Bergua, Ibidem, Pag. 18.

144



Conclusiones

Hace dos afios cuando comencé esta tesis crefa que una puesta en escena era una accion
meramente practica; sin embargo, con el transcurso del tiempo me percaté de que para consolidar
la escenificacion era necesaria una infraestructura cognoscitiva.

Asi llegué a estos conocimientos Gtiles antes de la escenificacion de Cuarteto, que funcionan
como una guia para el proceso creativo.

El contexto histdrico sirve para ubicar la época en que vivié el autor.

Es la columna vertebral del tema, pues como una raiz de conocimiento se ramifica para
desembocar en otros elementos de importancia semejante. Mediante un recorrido por la historia,
se pueden identificar los sucesos que mds consternaron al autor, ya sea a nivel personal o
creativo. Por ejemplo, Heiner Miiller fue profundamente afectado por el nazismo.

Ia biografia se relaciona con el punto anterior, pero abunda un poco mas en la vida del autor,
al tiempo que expone el ambito creativo como es el quehacer teatral: obras draméticas, puestas
en escena v temas eje.

Los antecedentes del texto determinan el origen de la obra dramatica. Asi en Cuartefo es
necesario remontarse a la Francia del siglo XVIII para indagar histérica y literariamente aquellb
que inspird a Heiner Miiller para escribir dicha obra.

Las corrientes filoséficas o teatrales revelan informacién acerca del contenido de la obra.

Detras de cada dramaturgo hay un filésofo, asi Nietzsche respalda a Miiller en cuanto al
discurso de los personajes de Cuarteto, cuya plataforma ideoldgoca es el existencialismo.

Mientras que en las corrientes teatrales se identifican aquellas expresiones artisticas que

influenciaron al dramaturgo en cuanto a perspectiva escénica, estilo de montaje y dramaturgia.
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El andlisis del texto profundiza ain mds en las entrafias del texto dramdtico. Se deben ubicar
por ejemplo, el género, el tono, el codigo verbal, la anécdota y el contenido del discurso, pues
cada elemento tiene mucho que decir y toda esa informacion sirve para lievar a cabo un montaje.

La puesta en escena se conforma por tres espacios: textual, teatral y creativo. Que en gran
parte son responsabilidad del director de escena, pues su visién de la obra dramética se sublima
en su escenificacion.

Ahora que lo sé, quiza pueda realizar una mejor puesta en escena de Cuarteto.

Es importante puntualizar que llevar a cabo una puesta en escena no es tarea facil, sino se
realiza con orden y disciplina.

La importancia de las herramientas intelectuales radica en que su consecuencia directa es un

proceso creativo que culmina en escena.

Con Cuarteto, Heiner Miiller trasgrede el modelo clasico del texto dramaético, en estructura y
contenido. En este teatro todo es excepcional.

Asf como en obras de Shakespeare el escenario se trastoca de crueldad al derramarse la
sangre, en el teatro de Heiner Miiller la realidad y la vida representan la furia, la impotencia y el
dolor de los cuales nacen monstruos que en escena nos gritan que evitemos a toda costa ser como
elios.

El desafio escénico es plural; algunos lo aceptan, como Ludwik Margules.

La dramaturgia de Miiller es tan objetivamente anarquica que carece de manual de uso, pero
su contenido refleja tanto del ser humano que no es necesario aprender a descifrar su esencia.

En Cuarteto, por medio de una visién terrorifica y pesadiliesca del futuro, Ludwik Margules
presenta la Gltima discusion de un par de espectros que envenenados por un dolor intolerable,

jamas y de ninguna manera encontraran la paz, o el refugio y mucho menos la esperanza.
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La obra Cuarteto aparenta ser incoherente. Al principio gira sin ir a ninguna parte mientras
los personajes,Valmont y Merteuil, gritan desgarradamente su dolor ¢ incluso hablan solos.

Los personajes se comunican entre si por medio de un mondlogo entrecruzado cargado de
reflexion y critica que es preciso escuchar mas de una vez para comprender. Los otros personajes
pueden confundir al espectador o al lector; mas ain cuando hacen un intercambio de mascaras,
€mociones y Sexo.

En este paisaje turbulento, el didlogo los guia hacia su inminente destruccion. Al suplantarse,
reconocen que ya no quieren reflejarse en el otro, sino ser él o ella.

Mas allé de la simple accién de seducir, y aparentemente sin conexion entre si, sus discursos
deconstruyen. Valmont y Merteuil se atreven a resignificar el amor para convertirlo en asesino;
incluso en suicida para no quedarse solos en el vacio de su eternidad.

Aqui no existen las acotaciones de accion; tan soOlo las palabras que apenas describen
vagamente la encrucijada existencial de ambos personajes. Esta indiferencia técnica puede
considerarse como una propuesta escénica de Margules o como una insolencia creativa de
Miiller.

La desesperanza en una palabra con referencias universales que rompe el tiempo y el espacio.
Ya sea en el texto o en el montaje de Cuarteto, su presencia es imponente y brutal pues no se
concreta en una época determinada. No es posible ubicarla en 1980, cuando la obra fue escrita, ni

en 1996 cuando fue dirigida: es totalmente atemporal. Sin duda, en diez afios seré un clasico.

De la mano de Heiner Miiller, Ludwik Margules convierte a la muerte en un suceso colectivo,

en el que dos simplemente no bastan para todo aquello que aparentemente son suficientes.

Y esto no es més que la esencia de Cuarteto.
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CUARTETO

Basado en Laclos,
original de Heiner Miiller

Traduccién de Juan Villoro



PERSONAIJES

MARQUESA DE MERTEUIL
VIZCONDE DE VALMONT

ESPACIO Y TIEMPO

Un salén antes de la Revolucion francesa
Un biinker después de 1a tercera guerra mundial



ACTO UNICO

MERTEUIL: Valmont, pensé que su pasion por mi
se habia extinguido. ;A que se debe esta repentina
fogosidad? ;Y con tan juvenil fmpetu! Demasiado
tarde, de cualquier forma. No volvera a encender mi
corazon. Ni una sola vez més. Nunca. Se lo digo, no
sin lamentarlo, Valmont. Como quiera que sea hubo
minutos, quizé deberia decir instantes (un minuto es
una eternidad) en los que fui feliz en su compaiiia.
Hablé por mi, Valmont. ;Qué sé yo de sus
sentimientos? Tal vez si deberia hablar de minutos
en los que pude usarlo (usted tenia esa cualidad que
se adaptaba a mi psicologia), en los que pude usarlo
para sentir algo que pudiese recordar como una
sensacién de dicha. Usted no ha olvidado cémo
funciona esta maquina. No, no retire su mano. No es
que sienta algo por usted. Es mi piel la que
recuerda. O tal vez a ella, me refiero a mi piel,
Valmont, le tiene sin cuidado a qué animal esta
fijada como instrumento del placer, le da igual ser
una mano o una garra. Cuando cierro los ojos,
Valmont , usted es hermoso. O jorobado, sime dala
gana. El privilegio de los ciegos. Ellos tienen el
mejor destino amoroso. Se ahorran la comedia de
las circunstancias: ven lo que quieren. Lo ideal seria
ser ciego y sordomudo. El amor de las-piedras. ;Lo
he horrorizado, Valmont? {Qué susceptible es
usted! No lo conocia asi! ;Acaso el mundo de las
damas le abri6 heridas después que yo? jLagrimas!
(Tiene usted un corazoén, Valmont? jDesde cuindo?
4O es que mis sucesoras debilitaron su virilidad? Su
aliento sabe a soledad.

:Ya lo abandoné la sucesora de mi sucesora? El
amante dejado. No, sefior mio. No retire usted su
tiema oferta. Lo compro. Siempre compro, no hay
que temerle a los sentimientos, (Por qué he de
odiarlo, si nunca lo amé? Frotemos nuestras pieles.
ijAh, la esclavitud de los cuerpos! La condena de
amar sin ser Dios. Tener conciencia sin control de [a
materia. No tan rapido, Valmont! Asi, me gusta. Si,
si, sf, s1. jQué bien actuado! ;Puede importarme el
placer del cuerpo? ;Si no soy una criada! Mi cerebro
funciona normalmente. Me estoy helando, Valmont,
Mi vida, mi muerte, mi amante.

Valmont entra a escena.

Valmont, es usted muy puntual, y casi lo lamento,
pues su llegada elimina el placer de esperarlo, un
placer que me hubiera gustado compartir con usted
si no dependiera, precisamente, de ser incompartible
Me sigue usted?

VALMONT: ;Entiendo si supongo que de nuevo
estd enamorada, marquesa? Bueno, yo también lo
estoy, si se le puede llamar asi. jUna vez mas!
Lamento que mi llegada haya apresurado el acoso
de una amante a su bella persona. jPor qué ventana
sali6? ;Puedo desearle que se rompa la crisma?

MERTEUIL: jUy, Valmont! Ahérrese los elogios
para la duefia de su corazén, donde quiera que este
6rgano se encuentre. Le deseo que su nueva funda
sea de oro.



Debera conocerme mejor. jEnamorada! Pensé que
éramos iguales. Lo que usted llama "amor”
pertenece al dominio de las criadas. ;Coémo puede
atribuirme una inclinacién tan baja? No hay mayor
dicha que la de los animales. Muy pocas veces nos
cae entre las piemas. Usted me lo hizo sentir,
Valmont, cuando ain me placia usarlo para eso, y
espero que usted no se haya ido completamente en
blanco. ;Quién es la afortunada del momento? ;O
va debo llamarla desafortunada?

VALMONT: Es la Tourvel. En lo que toca a su
placer incompartible...

MERTEUIL: ;Celoso? ;Usted, Valmont? jPero qué
retroceso! Podria entenderlo, si al menos, lo
conociera; por cierto estoy segura de que se han
visto. jUn hombre hermoso! Aunque no muy
distinto de usted. También las aves migratorias caen
en la red de la costumbre, incliso cuando
sobrevuelan continentes enteros. Dése la vuelta. La
ventaja de él es la juventud. También en la cama,
por si desea saberlo. ;Desea saberlo? Si lo tomo a
usted como la realidad, Valmont, €l es un suefio.
Discilpeme. Tal vez en diez afios va no se
diferencien tanto, eso si pudiera petrificarlo a usted
con una amorosa mirada de medusa. O convertirlo
en otro material, méas agradable. {Qué idea tan
fecunda: el museo de nuestros amores! Podriamos
llenar casas enteras, Valmont, con las estatuas de
nuestros  deseos  putrefactos.  jLos  suefios
extinguidos, por orden alfabético o alineados
cronoldgicamente, libres ya de los azares de la
came, ajenos a los horrores de la transformacion!
Nuestra memoria ya necesita muletas: ni siquiera
recuerdo las distintas curvaturas de las vergas, por
no hablar de los rostros: puro polvo. La Tourvel es
un agravio. No lo dejé en libertad para que montara
esa vaca, Valmont! Comprenderia que se interesara
en la pequeiia Volanges, mi sobrina virgen, una
verdura recién salida de {a huerta del convento.
iPero la Tourvel!

Reconozco que es un contundente trozo de came,
pero compartido con un esposo que o ha mordido a
dentelladas, un esposo fiel, seglin me temo. ;Y
desde hace cuéntos aios? ;Qué le deja a usted,
Valmont? ;Los asientos! ;Realmente desea medrar
en esos turbios restos? Me da lastima, Valmont. Si
al menos fuera una puta conocedora de su oficio.
Por ejemplo, a la Merreault la repartiria entre diez
hombres. jPero la tnica dama en la sociedad
suficientemente perversa para contentarse con el
matrimonio, una beata con las rodillas enrojecidas
por los bancos de la iglesia y los dedos hinchados
por los apretones de su confesor! Esas manos no
tocan genitales sin bendicion de la iglesia, Valmont.
Apuesto a que cuando su amante esposo la acomete
una vez al afio con la honesta intencién de hacerle
un hijo, ella suefia en la entrega impoluta. ;Qué es
la devastacién de un paisaje comparada con la
explotacién del placer a través de la lealtad de un
marido?

Como quiera que sea, el conde Gercourt ya especula
en tomo a la castidad de mi sobrina, con toda
seriedad. Por cierto, el contrato de compra ya esta
con ¢l notario. Quiza teme usted a la competencia;
el conde ya le quitd a la Vressac, y eso que entonces
usted tenia dos afios menos. Envejece usted,
Valmont. Pensé que le gustaria cabalgar con mi
sobrina virgen para coronar a Gercourt, ese hermoso
animal, con la inevitable cornamenta, antes de que
é] asuma el cargo de guardia forestal y todas las
presas de la ciudad caigan en su coto para aumentar
sus preseas. Sea usted un buen lebrel, Valmont, siga
las huellas mientras estén frescas. Un poco de
juventud en la cama, aunque ya no la tenga en el
espejo. ¢ Por qué alzar la pata sobre una canasta de
iglesia? ;Acaso aspira usted a los mendrugos del
matrimonio? ;Nos casamos y le damos una leccion
al mundo, Valmont?

VALMONT: ;Como cree que me atreveria 2
ofenderla de esa forma marquesa, a los ojos del
mundo?



Los mendrugos podrian estar envenenados.
Ademas, prefiero ser yo quien determine el rumbo
de mis cacerias. O el arbol ante el cual alzo la pata,
como le gusta decir a usted. Hace mucho que no le
cae la lluvia. ;Cuando fue la Gltima vez que se vio
en el espejo, amiga del alma? Me gustaria servirle
de nube, pero el viento me lieva a otros cielos. No
dudo que haré florecer a la canasta de iglesia. En lo
que a la competencia se refiere, marquesa, conozco
su memoria. El presidente prefirié a la Tourvel por
encima de usted, y esto no lo olvidara en el infierno.
Estoy dispuesto a ser el amoroso instrumento de su
venganza, y el objeto de mi adoracién me promete
una mejor caceria que su sobrina virgen, inexperta
en las artes de la fortificacién. Qué pudo aprender
en el convento, como no fuese ayunar y masturbarse
piadosamente con un crucifijo? Seguramente
después de la helada de las plegarias infantiles
ardera en la trampa que liquidard su inocencia.
Correra a mi cuchillo antes de que yo lo empuiie.
No escapard como un congjo porque desconoce las
emociones de la caceria. ;Y de qué sirve una presa
sin ¢l placer de cazarla, sin el sudor del miedo, sin
la respiracion emtrecortada, sin los ojos en blanco?
Lo demias es digestion. Mis mejores trucos me
harian ver como un bufén, como al actor el teatro
vacio. Tendria que aplaudirme a mi mismo. El tigre
como comediante. Me importa muy poco que el
pueblo copule con premura; su tiempo es preciado,
nos cuesta dinero. Nuestra sublime profesion es
matar ¢l tiempo y requiere de todos los hombres.
jHay demasiados! jQuién pudiera detener los relojes
del mundo: la eternidad como ereccion permanente!
El tiempo es el agujero de 1a creacién, la humanidad
entera cabe ahi. Al pueblo la iglesia le tapé el
agujero con Dios; nosotros sabemos que el agujero
es negro e infinito. Cuando el pueblo se entere, nos
hundira en él.

MERTEUIL: jLos relojes del mundo! Valmont,
cuénto trabajo le cuesta mostrar su mejor faceta

VALMONT: Cuando estoy con usted, marquesa,
aunque he de confesarle que empiezo a entender
por qué la fidelidad es 1a mas violenta de todas las
perdiciones. Demasiado tarde, en lo que a nuestra
relacién amorosa se refiere; de cualquier forma,
me propongo entrenarme un poco en esta nueva
experiencia. Odio el pasado. El cambio se
acumula. Piense en el crecimiento de nuestras
ufias; hasta en el ataid siguen retofiando. Imagine
que tuviésemos que vivir con los desechos de
nuestros afios, jun aluvion de basura hasta
colmarlo todo! O con las secreciones de nuestros
cuerpos. S6lo la muerte es eterna, la vida se repite
hasta que se abre el abismo. El diluvio: un defecto
de canalizacion.

En lo que toca al esposo... Esta en el extranjero en
misién secreta. Tal vez logre, politico como es,
provocar alguna guerra. Un buen veneno contra el
tedio del deterioro. La vida se acelera cuando la
muerte se convierte en espectaculo, la belleza del
mundo cala menos hondo en el corazon.
(Tenemos un corazén, marquesa? Ante la
perspectiva de la destruccién de Ia belleza, bajo las
espadas desenvainadas y los fogonazos, uno ve
con cierta tranquilidad el desfile de los jovenes
culos que nos confrontan a diario con nuestra
caducidad.

No podemos tenerlos todos. ;Coémo podriamos,
iUna enfermedad venérea para todo aquel que se
nos escape! ;Piensa a veces en la muerte,
marquesa? ;Qué dice su espejo? Es el otro el que
siempre nos mira desde ahi. Es a él al que
buscamos lejos de nosotros, al explorar cuerpos
extrafios. Es posible que no exista ni lo uno ni lo
otro, sOlo la nada en nuestra alma, la nada que
exige su racion. ;Cuando podré inspeccionar a su -
joven sobrina, marquesa?

MERTEUIL: Vaya, vuelve a ser el mismo
Vaimont. No hay hombre al que no le endurezea el
miembro pensar en ¢l deterioro de su preciada
carne.



El miedo hace al filésofo. {Bienvenido al pecado!
Olvide a su canasta de iglesia antes de que sucumba
usted a la virtud y abandone su Gnica vocacion. Qué
otra cosa ha aprendido ademas de hurgar con su
verga en un agujero, ¢l mismo por el que usted cayé
al mundo, a hurgar con resultados siempre negativos
y con la ilusién de que el entusiasmo de la mucosa
ajena depende exclusivamente de su persona y de
que los gritos de placer se dirigen a usted, cuando
en realidad no es sino un sordo instrumento para el
placer de la mujer, un instrumento indiferente y por
completo intercambiable. Asi es como la mujer
utiliza a los enfermos de poder que ha creado. Sabe
usted muy bien que todo hombre es un hombre
insuficiente para la mujer. Y también sabe que tarde
o temprano le llegara su hora y dejard de ser lo que
es: un hombre de menos. Con nosofras, el
enterrador aun puede tener su dicha.

VALMONT: Me aburre la bestialidad de nuestra
conversacion. Cada palabra abre una herida, cada
sonrisa muestra los colmillos. Nuestros papeles
deberian ser representados por tigres. jUn
obsequioso mordisco, otro zarpazo! El teatro de las
bestias.

MERTEUIL: Ha caido en la trampa, Valmont, se
vuelve usted sensible. La virtud es una enfermedad
contagiosa. Nuestra alma, ;qué es eso? (Un
miusculo o una mucosa? Mi temor proviene de la
noche de los cuerpos. A cuatro dias de viaje de Paris
hay un agujero de fango, propiedad de mi familia,
donde los pechos y las extremidades forman una
cadena humana, alineada como las cuentas de un
collar en tomo a un nombre accidental, donado por
el sucio bisabuelo de un rey pestilente. Alli habita
una criatura entre €l hombre y el animal. Espero no
verla en esta vida, ni en la proxima, si es que existe.
La sola idea de su hedor me pone los pelos de punta.
Mis espejos sudan su sangre; pero esto no empafia
mi imagen; me rio del sufrimiento ajeno como todo
animal provisto de razdn; sin embargo a veces
suefio

que la imagen sale del espejo con los pies cubiertos
de estiéreol, sin rostro, aunque puedo distinguir las
manos, las garras, las pezufias que desgarran la seda
de mis muslos y me la arrojan a la cara como un
pufiado de tierra sobre un atatd; tal vez su violencia
sea la llave para abrir mi corazon. Retirese,
Valmont, mi virginal sobrina estard mafiana en la
opera.

Valmont sale

MERTEUIL: Madame Tourvel. Pongo mi corazén a
sus pies. No se asuste, amada mia. ;Puede usted
creer que este pecho albergue malas intenciones
después de tantas semanas en su virtuosa compafiia?
Reconozco que yo era otro antes de ser tocado por
el reldmpago de sus ojos. jValmont el
rompecorazones! ROMPO LOS CORAZONES DE
LAS MUJERES MAS ORGULLOSAS. No la conocia
a usted, madame. Qué vergiienza me da pensar en
ello. jEn qué suciedad he medrado! jQué arte del
disimulo! ;Qué depravacién! Pecados como
escarlatina. La sola vista de una mujer hermosa, qué
digo mujer, el trasero de una criada bastaba para
transformarme en animal de presa. Un precipicio,
madame. ;Desea echar un vistazo, o mejor dicho,
desea usted bajar. la vista, desde la cima de su
virtud? Veo que se ruboriza. jComo sube el rojo a
sus mejillas, amada mia! Qué bien le sienta. ;jPero
de dénde toma su fantasia los colores para pintar
mis vicios? ;Acaso del sacramento del matrimonio,
con el que creia acorazarse contra la mundana
violencia de la seduccion? Con tal de admirar
durante méas tiempo el rubor que tan bien le queda,
me siento tentado a inventariar mis pecados, si es
que se le antoja conocer mi catdlogo. Su rubor me
permite al menos suponer que tiene sangre en las
venas. Sangre. El triste destino de no ser el primero.
No me haga pensar en ello. Aungue se abriera las
venas por mi, toda esa sangre no podria compensar
su boda: alguien se anticipo, para siempre.



El momento irrecuperable. La mortal singularidad
del parpadeo. Etcétera. No me haga pensar en ello.
No tema. Respeto la sagrada unién con su marido:
si él se extraviara en su camino a la cama, yo seria
el primero en ayudarlo, Desde que su virtud me
ensefié a odiar al libertino que fui, como Jo sabe su
sexo sellado, el placer de su marido es mi alegria.
Apenas me atrevo a besar su mano, y si me
propasara no experimentaria pasiones mundanas.
No retire su mano, madame. Un trago en el desierto.
Incluso el buen Dios necesité un cuerpo. Si no, gpor
qué convirtié a su hijo en hombre y le dio una cruz
por amante? LA CARNE TIENE SU PROPIO
ESPIRITU. ;Desea usted ser mi cruz? El sacramento
del matrimonio le impide estar conmigo; sin
embargo, tal vez su cuerpo dispone de alguna
entrada secreta que no cubre el decreto, una cliusula
que olvidé o ignord el amor de su sefior presidente.
(Concibe usted que tanta belleza sirva
exclusivamente para la procreacién? ;Sera siempre
éste nuestro centro? ;No es una blasfemia que esta
boca se limite a exhalar aliento y tomar los
alimentos? ;No lo es condenar el dorado centro de
su trasero al triste trabajo de expulsar mierda? Es
posible que esta lengua no mueva otra cosa que
silabas y materia muerta? La avaricia y el
desperdicio son pecados gemelos: si, madame, usted
ofende a Dios al entregar sus denes a los dientes del
tiempo v a la amorosa fauna de los cementerios.
¢No es acaso pecado mortal privamnos de ejecutar
nuestros pensamientos?, ;no lo es ahogar a las
criaturas de nuestro bendito cerebro antes de su
primer grito? El cuerpo nos fue confiado como un
instrumento para tocar hasta que el silencio reviente
las cuerdas. El pensamiento que no se convierte en
acto envenena el alma. [Vivir en el pecado mortal
de la oferta y el rechazo! ;Morir en trozos
desaprovechados! Lo que me importa, en cada
embate a su cuerpo, desgraciadamente pasajero, es
la salvacién de su alma inmortal, madame. Sera mas
facil entregar su cuerpo si lo ha usado a fondo. Ei
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cielo es avaro con la materia, y el infierno es
codicioso, castiga la negligencia y el abandono, su
tortura etema se concentra en las partes
desaprovechadas. La mas abismal caida en el
infierno se debe a la inocencia.

Enira Valmont.

VALMONT: Lo pensaré, querido Valmont. Me
conmueve que esté tan preocupado en el bien de mi
alma. No perderé la oportunidad de informarle a mi
marido que el cielo lo ha nombrado administrador
de todas mis cavidades. Sin dejar de mencionar la
desinteresada fuente de la que broté la revelacion.
Veo que comparte mi predisposiciéon hacia las
expediciones a las camas matrimoniales. Es usted
un santo, un santo Valmont. ;O me equivoco?
{Acaso me ha engafiado usted? ;Actia un papel
conmigo? ;Que oculta ese semblante? ;Una
mascara o un rostro? En mi corazén crece la
horrenda sospecha de que, bajo el manto de la
devocion, lo arrope una pasion muy mundana.
Téngale miedo, Valmont, a la colera de una esposa
ofendida.

MERTEUIL: ;Miedo? ;Qué puedo temer de su
chlera que no sea la reparacion de mi sacudida
virtud? ;Miedo? ;De qué sirve la conversién de un
pecador sin la diaria pufialada del deseo, sin el
aguijén del arrepentimiento, sin ¢l beneficio del
castigo? ;Miedo? Busco su célera, madame. Como
¢l desierto la Iluvia, como el ciego el relampago
nocturmo que alumbra sus ojos. Espero que su mano
castigadora no esquive mi came insubordinada.
Cada golpe sera una caricia, cada rasgufio un regalo
del cielo, cada mordisco una reliquia.

VALMONT: No soy tan estipida como usted cree,
Valmont. No le daré el gusto de ser el instrumento
de sus bajas pasiones, ¢Llora usted, milord?



MERTEUIL: ;Y cémo no, reina mia? Me mata
usted cuando habla con dagas; deje correr mi
sangre, si eso apacigua su ira. Pero no se burle de
mis mejores sentimientos. Esta frivolidad es indigna
de su hermosa alima. No imite a un monstruo como
la Merteuil. Es usted una mala copia, dicho sea en
honor suyo. Perdone que empape su mano; solo
usted puede detener el rio de mis lagrimas. Déjeme
tenderme en su regazo; jah, ain desconfia de mi!
Déjeme despejar sus dudas. Le ofrezco una prueba
de mi entereza. Por ejemplo, descubrase los pechos;
son de una belleza que la coraza de su vestido no
logra disimular. jQue me parta un rayo si siquiera
desvio la vistal Por no hablar de mi mano. jQué se
pudra si la muevo!

VALMONT: Desploémese, Valmont. Desplomese;
el rayo lo ha tocado. Y retire su mano, que huele a
podrido.

MERTEUIL: Es usted terrible.
VALMONT: ;Yo7

MERTEUIL: Por cierto, debo hacerle una
confesion; la defensa del lecho matrimonial
provocara que corra sangre.

VALMONT: Entonces morira usted por una causa
noble y nos volveremos a ver ante Dios.

MERTEUIL: No conozco la geografia del cielo, me
daria miedo perderla a usted en los Campos Eliseos,
que deben estar muy poblados si uno ha de creerle a
la iglesia. De cualquier forma no me refiero a mi
sangre sino a la de una virgen. La pequefia
Volanges, la sobrina del monstruo. Me persigue.

En la iglesia, en los salones, en el teatro; apenas me
ve de lejos, menea su trasero virginal hacia mi débil
carme. Un recipiente del mal, mucho mas peligroso
por ser enteramente inocente, una rosada
herramienta del infierno, una amenaza salida de la
nada. jAy, la nada en mi! Crece y me devora. Todos
los dias reclama su victima. Llegara el momento en

gue la tentacién me destruya. Seré el diablo que
deprave a esta nifia si no me da su mano y algo mas
que eso: conviértase en ¢l angel que me saque del
abismo en las alas del amor. Hagalo, sacrifiquese
por su desventurada hermana, en caso de que su
corazon se haya enfriado respecto a mi por miedo a
la llama que me consume. Después de todo, usted
arriesgaria menos que una virgen. ;Debo decirle lo
que el cielo piensa al respecto? El infierno le
agradecerd por triplicado que se aferre a su cama
incompartible.

Su frialdad, madame, arroja tres almas al fuego
eterno, ;y qué s un asesinato en comparacién con
el crimen que destruye un alma?

VALMONT: No sé si lo entiendo, vizconde. Puesto
que no puede contener su lujuria, o eso que usted
llama “"la nada" que lo habita y a la cual debe
rendirle diario sacrificio, ;no serd que su vacio
filoséfico no es otra cosa que las necesidades
cotidianas de sus muy mundanos conductos
sexuales? Porque una virgen no aprendié a
conducirse apropiadamente en el convento, 0 como
se le llame al tugurio donde crecid, ;quiere usted
que sacrifique la dicha de mi matrimonio?

MERTEUIL: Usted no es asi. Ese gélido corazén no
es el suyo. Al gozar o al abstenerse de un cuerpo
que de cualquier forma se deteriora, usted puede
salvar o condenar tres almas inmortales, Valmont,
Recupere su mejor faceta. El placer sera multiple: ¢l
fin bendice los medios, el aguijon del sacrificio hard
mas completa la dicha de su matrimonio.

VALMONT: Sabe usted que me mataria antes que...

MERTEUIL: ;Que renunciar a la santidad? Estoy
hablando de la eternidad.

VALMONT: Es suficiente, Valmont.

MERTEUIL: 8i, es suficiente. Disculpe que la haya
tenido que someter a una prueba tan terrible para
averiguar lo que ahora sé: es usted un 4angel,
madame, y mi precio no es muy alto.



VALMONT: ;Qué precio, amigo mio?

MERTEUIL: La renuncia de por vida al cosquilleo
del placer, al impulso que llend mi otra vida, jah,
cudn lejos estd de mi!, y todo por la ausencia de un
objeto digno de mi adoracién. Permita que me
arfoje a sus pies.

VALMONT: El diablo conoce muchos disfraces.
{Otra mascara, Valmont?

MERTEUIL: Le ofrezco una prueba de mi
franqueza. No puedo ser una amenaza para usted, no
puedo profanar la cripta de su virtud. El diablo ya
no influye en mi, el deseo esta desarmado. YERMO
Y VACIO EL MAR SE MECE. Si prefiere no dar
crédito a su ojos, convénzase con Su amorosa mano,
Madame, coloque su mano en €l hueco entre mis
muslos. No tiene nada que temer: no soy sino un
alma. Su mano, madame.

VALMONT: Es usted un santo, Valmont. Le
permito besar mis pies.

MERTEUIL: Me hace usted feliz, madame, y me
arroja otra vez al precipicio; esta noche, en la épera,
volveré a exponerme a los encantos de la dichosa
virgen que el diablo reclutdé en mi contra. ;(Deberia
evitarla? La virtud se debilita sin el diario espoleo
de la tentacion. ;No me odiaria usted si me negara a
enfrentar este peligro? EL HOMBRE, DEBE
ENFRENTAR LA VIDA ADVERSA. Todo arte
requiere de entrenamiento. No me mande
desarmado a la batalla. Tres almas arderan si mi
came ingobernable sucumbe ante esa verde frescura.
La presa domina al cazador, los horrores de la épera
son dulces. Permitame medir mis limitadas fuerzas
en su belleza desnuda, reina mia; déjeme entrar al,
cerco de su matrimonio para que su bendita imagen
me sirva de referencia cuando me vea obligado a
saltar a la oscura arena, atrapado en mi débil came,
acosado por las puntas de lanza de los pechos
ferneninos.

VALMONT: Me pregunto si resistira usted a esos
pechos, vizconde. Lo veo muy inseguro.

¢Nos habremos equivocado respecto al grado de su
santidad? ;Resistira usted la dura prueba? Aqui
viene. Soy una mujer, Valmont. ; Puede mirar a una
mujer sin ser hombre?

MERTEUIL: Puedo, madame. Como usted ve, su
oferta no me altera en lo méas minimo. La rechazo,
comparta mi alegria. jLagrimas! Llora usted con
razén, reina mia. Lagrimas de alegria, lo sé. Tiene
razon de estar orgullosa por ser rechazada de este
modo. Veo que me ha entendido. Cibrase, querida
mia. Podria ser tocada por un viento impidico, frio
como la mano de un marido.

Pausa.

VALMONT: Creo que podria acostumbrarme a ser
mujer, marquesa.

MERTEUIL: jOjala yo pudiera!

Pausa.

VALMONT: ;Qué sucede? Sigamos actuando.
MERTEUIL: ;Estamos actuando? ;A qué?

VALMONT: Mi querida muchachita, mi hermosa
criatura mi  encantadora sobrina. jAh, la
contemplacién de su inocencia hace que olvide mi
sexo y me transforme en su tia, que tanto me la ha
recomendado! jUna idea muy poco edificante! Me
aburriria a muerie ante su triste figura. Conozco
cada pliegue de su alma. No hablaré del resto. Sin
embargo, jla fatalidad entre mis piernas! Roguemos
porque no nos alcance, atentando contra mi virtud;
cierre usted el precipicio de sus ojos antes de que
nos trague. Casi deseo la suplantacién. Si, quisiera
poder cambiar, cambiar de sexo, aqui, ante el
peligro de extraviarme por completo en su
hermosura, Una pérdida que s6lo puede
compensarse destruyendo, en el vértigo de la lujuria,
la imagen de la tentacién. Solo el placer le quita las
vendas al amor y permite que vea a través de la piel
y penetre en la crudeza de la came, ese indiferente
alimento de los sepulcros.



Dios ha de querer que sea asi, jy cémo! ;Por qué, si
no, dotarnos de un rostro que es un arma? El que
crea desea la destruccién. El alma solo encuentra
salida cuando la came se pudre. Es mejor que
entregue su cuerpo de una vez. Lo Gnico que
protege contra el pecado es el tiempo que libera a un
cuerpo de la belleza, y ni siquiera eso basta: todo o
nada, a un esqueleto ya solo puede pasarle que el
viento juegue con sus huesos, mas alli del bien y
del mal. Olvidemos lo que nos separa antes de que
nos una durante un estertor. ;Lo estoy haciendo
bien, marquesa? Todos hacemos gimnasia con el
cordén umbilical; permitame protegerla contra los
males del mundo; seguramente en el silencio del
convento no le hablaron de esto; deje que le ofrezca,
mi proteccion viril, el brazo de un padre. Conozco
bien a mi oscuro sexo, créamelo. Me parte el
corazdn pensar que un zafio vagabundo, un torpe
novicio o un criado lascivo pudiera romper el sello
con que la naturaleza ha protegido ¢l secreto de su
sexo virginal. Preferiria pecar yo mismo antes que
tolerar esa blasfema injusticia.

MERTEUIL: ;Una blasfemia? ;Y qué es lo que su
mano patemnal busca en mi cuerpo, monsieur, ¢l
cuerpo que la madre superiora prohibié que me
tocara?

VALMONT: ;De qué padre habla? Déjeme ser su
sacerdote, ;qué mejor padre que el sacerdote que
abre las puertas del paraiso a las criaturas de Dios?
La lave esta en mi mano, la brijula, la herramienta
celeste, la espada de fuego. El tiempo apremia: hay
que aprender la leccion antes de que la sobrina se
convierta en tia. jDe rodillas, pecadora! conozeo los
suefios que pueblan sus noches. Arrepiéntase y
transformaré su castigo en gracia. No tema por su
inocencia. La mansion de Dios tiene muchas
recamaras. Sélo tiene que abrir sus extraordinarios
labios para que vuele la paloma del Sefior y venga el
Espiritu Santo. La paloma estd tan dispuesta que

tiembla, véalo usted. ;Qué seria fa vida sin Ja muerte
diaria? Habla usted con lengua de angel. La escuela
del convento. El lenguaje de la madre superiora. El
hombre no debe escupir las gracias de Dios. Aquel
que da, recibird. Lo que cae debe alzarse otra vez.
Cristo no hubiera llegado al Golgota sin el justo que
fo ayudé a cargar la cruz. Su mano, madame. Esta es
la resurreccion. ;Hablé usted de inocencia? Lo que
llama inocencia es una aberracién. El s6lo ama a una
virgen, al mundo le basta con un redentor. ;Cree
usted que ese habil cuerpo le fue otorgado para ir
sola a la escuela, alejada de los ojos del mundo? NO
ES BUENO QUE EL HOMBRE ESTE SOLO. Si quiere
saber donde vive Dios, confie en el temblor de sus
muslos y en la agitacidn de sus rodillas. ;Puede una
membrana impedir que nos convirtamos en un solo
cuerpo? BREVE ES EL DOLOR Y LARGA LA
DICHA. Quien trae la luz no debe rehuir la oscuridad:
¢l paraiso tiene tres entradas. Quien rechace la
tercera ofenderd al sefior de la Trinidad. HAY
ESPACIO EN EL MAS BREVE ALBERGUE.

MERTEUIL: Es usted muy atento, sefior mio. Me
siento en deuda con usted por haberme ensefiado tan
imperiosamente donde vive Dios. Tendré presentes
todas sus recamaras, procuraré que los visitantes no
las arruinen v que los invitados se sientan a gusto en
ellas, mientras tenga &nimos para recibirlos.

VALMONT: ;Y por qué no también después? El
animo no debe ser la condicién para la hospitalidad
ni la muerte motive de separacién. Algin huésped
puede tener exigencias especiales: EL AMOR ES
FUERTE COMO LA MUERTE. Y permitame hacer
algo mas, sefiorita, aunque ahora puedo llamarla
sefiora. Al final, la mujer s6lo tiene un amante. Ya
escucho el rumor de la batalla con que los relojes del
mundo liman su belleza indefensa. La idea de que su
extraordinario cuerpo esté expuesto a la corrupcién
de los afios, de que esta boca se marchite, de que
estos pechos languidezcan y de que este regazo se



se arrugue con ¢l rastrillo del tiempo, cala tan hondo
en mi animo que desearia ser el médico que le
procurara vida eterna. Quisiera ser el partero de la
muerte, nuestro futuro comin . Deseo que mis
amorosas manos se apoderen de su cuello. ;De qué
modo podria implorar por su juventud con
posibilidades de éxito? Liberaré a su sangre de la
prisién de las venas, a sus entrafias del encierro en
el cuerpo, a sus huesos del estrangulamiento de la
came. ;De qué otro modo podria tocar con las
manos y ver con los ojos lo que la perecedera
cubierta oculta a mi mirada y a mi tacto? Deseo
liberar al 4ngel que habita en su interior, hacia la
soledad de las estrellas.

MERTEUIL: La destruccion de la sobrina.

Pausa.

MERTEUIL: ;Nos devoramos de una vez, Valmont,
para acabar con el asunto antes de que se vuelva

insipido?

VALMONT: Lamento tener que decirle, marquesa
que ya he comido. La presidéhta cay6 en, mis redes.

MERTEUIL: jLa esposa eternal
VALMONT: Madame de Tourvel.
MERTEUIL: Es usted una puta, Valmont.
VALMONT: Espero mi castigo, excelencia.

MERTEUIL: ;Y mi amor por la puta no merece un
castigo?

VALMONT: Soy escoria. Quiero comer su mierda.

MERTEUIL: De escoria a escoria: quiero que me
escupa.

VALMONT: Quiero que me orine.
MERTEUIL: Su mierda.

VALMONT: Recemos, madame, para que no nos
separe el infierno.

MERTEUIL: Y ahora dejemos que muera la
Tourvel, Valmont, condenada por su inutil mal
paso. La victima.

VALMONT: Me he puesto a sus pies, Valmont,
para que no vuelva a caer en tentacion. Usted me ha
bautizado con la fragancia de las atarjeas. Para
salvar una virgen, salté del cielo de mi matrimonio
al precipicio de sus deseos. Le dije que me mataria
si no volvia a resistir ¢l. mal que emana de usted. Se
lo adverti, Valmont. Lo uinico que adn puedo hacer
en su favor es incluirlo en mis ultimas plegarias.
Usted es mi asesino, Valmont.'

MERTEUIL: ;Soy eso? Se trata de un honor que
me excede. No he promulgado los mandamientos en
cuya observancia usted desea morir. ;No ha
encontrado otra recompensa de su pudibundo
adulterio que el tiemo remordimiento del que ahora
disfruta? A juzgar por nuestros lances en la cama,
;1o es usted demasiado fria para ¢l infiemo?

Una carne menor de cuarenta afios no puede mentir
de ese modo. Lo que la turbamulta 1lama suicidio es
el colmo de la masturbacién. Permitame ponerme el
mondculo para apreciar mejor el espectaculo: el
altimo que desempefia, reina mia, con miedo y con
compasién. He colocado espejos para que pueda
morir en plural. Concédame el honor de recibir de
mis indignas manos, su Gltima copa de vino.

VALMONT: Al menos espero servirle de
entretenimiento, Valmont, en ésta, mi tltima
funcion; en la postrera mirada que arrojo al pantano
de su alma no puedo esperar ninguna repercusion
moral .How to get rid of this most wicked body?

Me abriré las venas como un libro jamas leido.
Aprenderd a leer, Valmont, gracias a mi. Me abriré
las venas con tijeras porque soy mujer. Cada oficio
tiene su propio humor. Con mi sangre podra
magquillarse una nueva mueca. Buscaré en mi carne
un camino al corazén.



El que usted no ha encontrado, Valmont; porque es
hombre y tiene el pecho hueco; alli sélo crece la
nada. Su cuerpo es el cuerpo de la muerte, Valmont.
Una mujer tiene muchos cuerpos. Ustedes tienen
que acuchillarse para ver la sangre. O dejar que otro
lo haga. Lo que los convierte en carniceros es la
envidia de la leche en nuestros pechos. ;Si pudieran
parir! Me temo, Valmont, que por un insondable
decreto de la naturaleza esta experiencia le estard
vedada, ese jardin prohibido. Si supiera lo que se
pierde, vy si la naturaleza pudiese escucharlo, daria a
cambio la mejor parte de si mismo. Lo amé,
Valmont. Sin embargo, me encajaré un clavo en la
vagina para asegurarme que no crezca nada que
usted pudiera haber plantado. Es usted un monstruo,
y yo deseo ser otro. Apareceré en sus suefios, verde
y cubierto de venenos. Bailaré para usted, saltaré la
cuerda. Mi rostro serd una mascara azul, de la que
cuelga la lengua.

Entregaré mi cabeza al gas de la estufa, sabiendo
que usted esta detrds de mi con Ja sola intencidn de
penetrarme: y yo desearé que lo haga mientras el gas
me llena los pulmones. Es bueno ser mujer,
Valmont, en vez de un triunfador. Si cierro los ojos,
puedo ver como se pudre. No envidio Ia cloaca que
crece en usted, Valmont. ;jDesea saber algo mas?
Soy una agonizante enciclopedia de la
conversacidn: cada palabra, un coagulo de sangre.
Marquesa, no necesita decirme que el vino estaba
envenenado. Me gustaria verla morir como usted me
ve ahora. Por cierto, todavia me gusto. La
masturbacién sigue con los gusanos. Espero que mi
espectaculo no la haya abumido. Seria algo
realmente imperdonable.

MERTEUIL: La muerte de una puta. Por fin
estamos solos, cancer, mi amante.
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