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Introduccion.

El Colegio de Literatura Draméticay Tegatro de la Facultad de Filosofiay LetrasdelaUNAM es
unainstitucion formadora de profesionales capacitados en €l andlisis y daboracion delasletras
dramdticas y su manifestacion escénica; aunque se podria gpreciar que € interés de agunos
individuos que ingresan a este gpartado universitario esta en busca de una preparacion diferente.

LaUNAM através del Colegio de Literatura Draméticay Teatro ha conjuntado una
planta docente para satisfacer |as necesidades académicas dd dumnado y ha perfilado en su mapa
curricular tres &eas bien definidas: drameaturgia, direccion y actuacion; sendo esta Uitimala que cuenta
con mayor demanda’

Sin embargo laformacion de profesionistas en € area de actuacion sigue sSiendo deficiente.
¢A qué = debe este hecho? ¢S d &rea de actuaci On tiene mayor demanda por qué no eslade mayores
resultados satisfactorios? Algunas otras escud as han dedicado sus esfuerzos a subsanar estacarenciaen
usegresados.

Podemos dribuir edas deficiendias a un ndmero limitado de causas, como la carencia de
maestros especializados, |os espaci os académicosinadecuadas, etc.

Mi deseo de redizar este proyecto de investigacion para mi titulacion ni Squiera queda
restringido a mi ingtituto de preparacion escolar. Lo llevo acabo parademostramey comprobar
gue la actuacion, y d fendmeno teatra, no es una profesion que solamente se gorende, Sno una
vocacion que setrabgay se pule con esmero, cuidado, paciencia, fe, carifio y pasion.

"El actor nace, no se hace", dijo Seki Sano; y yo participo de su actitud y su vison.
Pretendo demostrarme que las herramientas que € Colegio de Literatura Dramatica y Teatro

ofrece son las necesarias, y ademés eficientes, porque no depende de un agente externo formar

" Me refiero por supuesto al Plan de estudios dentro del cual yo curse, que estuvo vigente de 1982 a 2011.



actores, sSino del individuo mismo y su naturdeza. S bien todos estamos en potencia de ser, no se

vuelveloco d que quiere, Sno d que puede; es decir, SHlo aque con vocacion podra

Hacia findes del siglo XIX € teatro pierde sus vedtiduras espectaculares para
comenzar la blusgueda de su propia esencia expresiva y estética. Gracias a este hecho
descubrimos que € elemento primero, Unico, esencia e indispensable dd acto teatra
comunicado a espectador es e actor, sin € cua € Teatro desaparece sin importar cuanta
paraferndialiteraria, escenograficao luminotécnica haya. A lo largo del siglo XX han surgido
un gran nimero de exploradores de la escena, empefiados en orientar, modificar, replantear o
crear nuevos métodos en @ campo de la actuacion, la direccidon de la puesta en escena o la
dramaturgia; algunos de ellos han sido, primeramente, Stanidavski -gracias a quien
comienza la revalorizacion del actor, su entrenamiento y su presencia en la escena,
Meyerhold, Barba, Brook, Beckett, lonesco, Grotowski, etc. Los actores encontramos en sus
obras una gran fuente de investigacion metodol 6gica para nuestro proceso creativo; fuente
gue coadyuva junto con nuestra propia experiencia de vida y demas conocimientos adquiridos a
formar nuedtras propias herramientas, técnicas y métodos de construccion escénica. Con todo esto
es irrefutable decir que € actor es necesario, puesto que su quehacer representa €l més valioso
materia paralainvestigacion teatrd.

He seleccionado para concretar este proyecto utilizar € texto de Las criadas, de Jean
Genet; texto que por su fondo y forma me resulta avasdlador y terrible, en una paabra,
gpasionante. Interpretando y gecutando € persongie de Clara pondré en juego todos mis
conocimientos adquiridos y me pondré en criss para experimentar y explorar todas mis
cgpacidades con € objetivo de congruir una manifestacion escénica y artigica para poder
expresarme y proyectar mi ser en @ universo que nos contiene; buscando o encontrando o
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conmoviendo o cautivando a todos agquellos que hacen posible que mi vocacion existay viva: €
publico.

Las criadas, creo, esla manifestacion contundente de una época — paraddjicamente de
nuestra época en la que € hombre ha perdido lafe hastaen s mismo. "No es de extrafiar que nos
encontremos con una explosién de descontento profundo tras una gran guerra'’; esto es lo que
produjo uno de los holocaustos sociales de mayor resonancia en la historia universal. Del que
después surge d teatro del absurdo, dentro del cua hallamos € texto mencionado. En € primer
capitulo trataré de escudrifiar la época de gestacion de esta obra y revisar las manifestaciones
draméticas aternas que me generan mayor interés, donde entra como bandera primerala obrade
Beckett que "...es la tragedia de lo inevitable y no del error funesto. Lo inevitable es un
mecanismo que implica el libre albedrio; mientras e destino esinmanente” (Peter Brook)*; asi
como las demés manifestaciones del autor, que "...provocan la rebeldia, una toma de conciencia,
afén irresigtible de sinceridad, la ruptura con vigjos sentimientos y afectos, desarraigos, un vacio
angustioso, incluso lamuerte fisica™ (Juan Goytisolo).3

¢Pero qué es en si lo que dice Genet con Las criadas? Es algo por descubrir alolargo
del segundo capitulo de mi proyecto de investigacion. S bien exigten distintos tipos de andlisis
literarios, como €l psicolégico, e marxista, € socioldgico, etc., considero que las herramientas

de andlisis mas adecuadas y certeras para andizar un texto dramético, que por si mismo no tiene

" George E. Wellwarth. Teatro de protesta y paradoja. Trad. Sebastian Alemany. Ed. Alianza. Madrid. 1974. Pp. 10.
* La hoja del espectador. Publicacion INBA-UNAM-UAM. Redaccion Ximena Escalante y Rubén Ortiz. N° 19,
Febrero 2003.

5 [dem.



otro fin que ser escenificado, son las herramientas que € mismo Colegio nos ofrece: € andisis
genérico de L uisa Josefina Herndndez, como primordial.

Gracias a esto sera posible contestar la pregunta ya hecha. Pero partiendo del
resultado -lo que Genet dice- a través de lo que e andlisis dramético del texto pueda
arrojar, me es necesario avanzar hacia lo que yo quiero decir ocupando lo que el autor dice
y lo que provoca en mi su decir, para ser expresado finamente en d Gltimo capitulo.

Para fusionar todas las recepciones sensibles e intelectuales y proyectarlas como una
manifestacion, por fin, de mi propio ser en un hecho artistico actora, tengo d dcance diversas
herramientas aprendidas en el Colegio, que a su vez son la herencia de tres grandes andistas
y creadores de métodos del trabgjo dd actor: Stanidavski, Grotowski y Vdencia. En € tercer
gpartado mogtraré lo que de dichos investigadores ocupo y me sirve durante mi proceso creetivo,
parallegar ata o cud hechoy ese hecho qué significaen i, para que derive en la creacion total de
una expreson: ladd texto, la de Genet: Clara, la de la escena, la mia: la comunicacion de mi ser
ocupando los resultados de mi proceso creetivo y d texto de Genet. Es decir, la conjuncién del
fendmeno escénico: teatro, donde la interrelacion con mis compafieros actores, con € espacio y
los objetos y la conduccién ingludible de todo € proceso por parte del director dara pie a la
interrelacion principe e imprescindible: la de nosotros-creadores teatrales con el espectador,
que son los resultados y las conclusones del proceso crestivo tegtrd.

Con todo lo anterior me parece que puede quedar sustentado que yo-actor me formo a
partir de mi ser y mis necesidades, que se nutren y desarrollan a partir de los conocimientos
adquiridos gracias a la vida y a la ensefianza-aprendizaje que mi escuela ofrece, dando, repito,
con esmero, cuidado, paciencia, fe, carifio, pasion y ademés ahora discipling, un hecho artistico

teatra en todo sentido.



I. El Absurdo.

El inicio de un proceso o método actora definido, ensefiado como una herramienta (de entre
tantas que puede haber), en nuestro Colegio, es € estudio y andisis dd contexto o
antecedentes de la obra por escenificar. En este contexto pueden incluirse datos de autor,
momento histérico y artistico dentro del cua la obra se generay @ ambiente intelectual y
humanista de los contemporaneos. En los siguientes pasos englobaré la forma (es decir €
medio de comunicacion que € autor utiliza) y @ fondo (es decir o que € autor dice através de
esa forma) de la obra artistica. Para desggjar € objeto de estudio en distintos apartados y
reconocerlos por si mismos, produciendo una estructura que desemboca en una Optima
comprension de la obra. Este méodo analitico resulta mas eficaz d aplicarlo alas artes que
trascienden € tiempo, como la arquitectura o la pintura. Por lo tanto creo adecuado
utilizarlo en este primer capitulo y en € siguiente para reconocer Unicamente e contexto de
Las criadas como obra literaria; y por supuesto como una herramienta para mi creacion
escénica. Es obvio que este primer paso se extiende hasta otros tipos de conocimiento; ya que,
como opcion tomada, devela de dénde surge y con qué se nutre € objeto de estudio. Como
gemplo, un bailarin que baila la Pason de Jesucristo, sabe lo que baila s ha consultado
minimo las fuentes biblicas, deigua modo un cientifico no podria dar unanuevateoriao ley
S no conociese las antes existentes; y por supuesto, un actor encontraria dificultades para

exponer a Shakespeare si no procura acercarse alaobra o a entorno del dramaturgo.

Debido al proceso mismo de la evoluciéon del Teatro, aln en nuestros dias,
desafortunadamente, continlia una pugna sobre la conceptudizacion y concientizacion y €
método persond de los que hacemos @ Tesatro. Este punto, d deber ser, es muy claro parad

actor pero no para € resto de los profesionistas que lo acompafian en d fendmeno teetra (d
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menos esasi en mi experiencia):

Es necesario terminar esta lucha que no hace més que estancarnos -y estancar al
Teatro- en elucubraciones técnicas, estéticas y hasta humanisticas que nos Illevan solo a
las mismas cuestiones: ¢El actor debe sentir o no? Pregunta que desde hace casi un siglo
alguien por ali respondi6 asi: "Un gran actor deberia estar completamente dotado de
sensibilidad..."* ¢El actor debe saber 0 no? A lo que agregé: "Hay que estudiarlo (a objeto)
desde diversos puntos de vista: la época, @ tiempo, @ pais, condiciones de vida,
antecedentes, literatura,... Sin todo esto, no habra arte en su labor."? Preguntas tan aberrantes
como eda otra, ¢d actor debe pensar 0 no? Y se extendié respondiendo: "...actuar
verdaderamente significa ser |6gico, coherente, pensar, esforzarse...® Preguntas, como esta
Gltima, que siguen surgiendo con & dudoso afan de revolucionar € Testro, ¢d actor debe ser
culto 0 no? Que parece no saben, esos pretenciosos tedricos teatrales, que ya han sido
contestadas. "Una vez que ustedes hayan gprendido a observar la vida a su adrededor y
aprovechar la observacion para su trabgo, se volveran a estudio de o mas necesario e
importante... del més vivo material...en el que reside su principal aptitud de creadores."* Con
lo anterior dicho y, sobre todo, con todo lo siguiente a decir me es posible callar a esas
voces moribundas que contintian promulgando € artedd actor como € arte delosimbéciles.

Por lo tanto las incdgnitas a resolver en este primer apartado son: ¢Qué rodea a Las

criadas? ¢De dénde surge Las criadas? ¢De qué se nutre Las criadas?

! STANISLAVSKI, Constantin. Un actor se prepara. Trad. Dagoberto Cervantes. Ed. Diana. México.
1953. Pp. 12.

? [bidem. Pp. 18.
* [dem. Pp. 12.
* idem. Pp. 78.



. 1. Antecedentes

Desde sempre la humanidad ha dicho su sentir de diversas maneras, sentir preciso de
determinados tiempo y espacio. Es comprensible que d sglo XX se haya caracterizado por €
sentir delanada, delaangudtia, de lasoledad, del vacio. Del absurdo.

En d siglo XX sevivio quiza la més profunda crisis existencid en la historia de la
humanidad. Manifestada en todo e globo terragueo no sdlo en una guerra de
pensamiento, sino también en brotes de violencia avasalladores, sendo € mas violento y
carnicero la Segunda GuerraMundid.

Podriamos retroceder bastante en la historia y encontrar en cada etapa de la
humanidad algin o agunos datos que sean propiciadores o prototipos de nuestro sentir en €
siglo XX. Podriamos ragtrearl 0 hasta tiempos de la prehistoria, ¢por qué no? Cuando € hombre
de las cavernas quedd atdnito ante la fuerza dd rayo; o cuando descubrié que € fuego tiene
una gama maravillosa de posibilidades; o cuando vio que su mano era capaz de congtruir y
gue también le permitia expresarse haciendo dibujos sobre las piedras. Cuando descubrid,
sencillamente, que @ exigia, que ya no pertenecia méas a ese mundo salvaje donde la
Naturaleza dominaba. Que era un ser ajeno. Ser extrafio. ¢No habra sentido lo mismo que
el hombre dd siglo XX? De dli podemos sdtar hasta los griegos, quienes movidos por este
mismo sentimiento intentan explicarse la exisencia: Parménides es @ primero en hablar del
Ser, d Ser inmovil, infinito, inmutable. Heréclito dice que d rio esy no es d mismo tiempo.
Socrates y su mayéuticas somos lo que somos. El mismo Séfocles se preguntd 1o mismo que
Beckett: "¢Qué soy ahora?' (Edipo Rey). Y de aqui hasta d Renacimiento, en € que
Shakespeare se pregunta " ¢Ser 0 no ser?' (Hamlet, act. 7/7); pregunta que é mismo contesta

con una busgueda por hdlar en d hombre aguello primario que le hace ser hombre, que



continuamente termind con los extremos tragicos (tanto en comedia como en tragedia) en
esa lucha por desnudar d ser. Luego Descartes respondio "Pienso, luego existo." Y entonces
la humanidad comienza aluchar por su libertad en constantes revoluciones sociaes, politicas
y econdmicas, que € Romanticismo sefida con su frenesi patético para encontrar respuestas
asu exigencia; que € Redismo y @ Naturdismo ocupan para evidenciar cud erala poscion
del hombre. Parafinamente llegar a expresionismo, en € que halamos e primer antecedente
delaangudtiaexistencid de sglo XX con Alfred Jarry. (Paraconsultaen ESSLIN, Martin. The
theatre of absurd.)

Antes de continuar me parece pertinente hacer un brevismo recuento delahigtoriadela
Escena teatra (dado que es la escena @ principa objeto de esta investigacion). Es posible
observar que la Escena teatrd ha sufrido una evolucion pardea a la de la historia del
pensamiento: Cuando & hombre prehistérico descubrid que era un ser gjeno ala Naturaleza,
a mundo que habitaba, surgieron las fuerzas divinas para darle sentido a su existencia, y
con esas fuerzas surgieron los ritos. Esos ritos eran € enlace (y o siguen siendo) con la
divinidad, que d finy a cabo es la Naturaleza, es e hombre expresando su ser primigenio.
En la antigua Gracia se tuvo perfecta nocion de las faoforias, 0 de mismo teatro trégico y
comico, que contenian esta misma funcidn ritual. También, desde fines del Medioevo, alo
largo del Renacimiento y entrado € Clasicismo, hubo una blsgueda en pos de la naturaeza
humana: La Commedia ddl'Arte, que no sblo presenta los tipos més sinceros de la conducta,
también confronta € gesto natura, improvisado, arquetipico, con € espectador,
proponiéndole un regreso a su ser esencia. Jean-Baptiste Gaspard Deburau articula por fin,
durante e Romanticismo, € lenguaje de la mima, € lenguaje del gesto; que es en si
mismo el lenguaje del ser primario, € ser que cada uno es. Comienza e camino de la
accion. Para que, otra vez findmente, emerja durante € Expresionismo, y otra vez en esta

necesidad de enfrentarnos a quienes somos y darle sentido ala existencia, una blisqueda por la



naturaleza esencia del hombre con Antonin Artaud.

Como se puede notar, los momentos de crisis ocurren, obviamente, cuando |os
esguemas, las normas o0 estatutos ya establ ecidos resultan genos, inadecuados, estorbosos para
las siempre cambiantes necesidades humanas. Al encontrarse € hombre prehistérico gjeno
a mundo que habitaba -la Naturaleza, comienza a construir un organismo complgo y
articulado paralelo a esa abandonada Naturaleza, organismo a que llamamos Cultura
Pero es hasta e siglo XX cuando nuestra creada naturaleza paralela, cuando nuestros
universos creados son destruidos por nosotros mismos.  Se gprecia la capacidad creadora 'y
destructora del hombre. Después de dos guerras mundides en las que la vida y la muerte no
tienen ninguna importancia, d hombre queda abandonado por s mismo, desprotegido. El
hombre esun hombresinfe,

Este sentimiento de soledad, de vecio, de angustia, es manifestado -como un boceto de
lo que vendria después- desde 1896 por Jarry, enmascarado por un resentimiento socia y un
deseo de anarquia Jarry presentd su Ubu Rey, y con éte su rebedia contra los
convencionadismos socides y moraes utilizando obscenidades verbaes y gestuales. Hasta
finales del siglo XIX la sociedad jamas habia presenciado semejante acto de vulgaridad e
indecencia durante la presentacion de una obra, que comenzabia con la més repugnante paabra
nunca antes dicha sobre la escena: mierda; seguida por escenas asquerosas (como la del
banquete dentro del palacio de Ubu, escena en que la realeza se atasca de comida y
vomita sobre sus propios platos). También echa abgo 1os convencionadismos arrastrados por €
Teatro del siglo XIX. Retoma los textos clasicos haciendo un remedo ridiculo de ellos y un
revoltijo delirante. El titulo de Ubu Rey eslaburlaa Edipo de S6foclesy € temade laobra
eslamofay laridiculizacion de la nobleza dd Macheth shakespeareano. Corta abruptamente
e liismo dd Smbolismo y la fdsa dnceridad dd Naturdismo dentro del Teatro,

proponiendo un Teatro libre. Un Teatro que expresara las verdaderas inquietudes del



hombre: la lucha por la libertad en un universo netamente agresivo. Es por esto que Jarry
pertenece al Expresionismo. El Padre Ubu es la compilacion de muchisimas facetas de la
humanidad, contiene vicios y virtudes que se comunican dando a personge una personaidad
grotesca. "La figura grotescamente abultada, pero humana, del Padre Ubu posee todos los
atributos de la maldad cosmica que late en e drama de vanguardia® Propone desbaratar las
técnicas teatraes que hasta entonces pretendian una copia fid de laredidad. Propuesta llevada
hesta € extremo de proclamar la supreson de Readlismo y abogar la estilizacion de cada
elemento escénico y lasugestion del publico como mediosiddneos de comunicacion.

Su rebeldia fue contra todo lo establecido y creado hasta entonces. Contra €l
cosmos entero. De agui surgié su Patafisica, la cienciaimaginaria, la ciencia de la nada, que
ocupalaldgicaedrictaparallegar a proposicionesinsensatas. Con dlaridiculizabalafe puesta
en e progreso humano, la fe puesta en la ciencia y la tecnologia. Jarry protestaba

"® Fue d brote de un nihilismo

savgemente, su rebdién fue "la busgueda de la libertad total.
ciego. Hay entonces una burla haciala humanidad, hacia su pensamiento coherente, hacia sus
actitudes en un intento absurdo por darle sentido alavida. Jarry comenzaria el sendero de
una serie de proposiciones para hallar el sentido de la existencia, para encontrar lalibertad
del hombre y su esencia humana. Este inicio resulta aln ingtintivo en Jarry, es € ingtinto de
lucha contra un cosmos agresivo, es € ingtinto por hallar un sentido en € vacio. ES un
boceto de libertad que posteriormente sera e sentimiento concreto y conciente dd Tegtro del
Absurdo.

Boceto gque se expande tomando un fondo inconsciente de libertad, trayendo

consigo € grito desesperado: 'jYo también estoy agui!” Este boceto de libertad se

> George E. Wellwarth. Teatro de protesta y paradoja. Trad. Sebastidn Alemany. Alianza Editorial.
Madrid. 1974. Pp. 18.

® {bidem. Pp. 25.

7 Como sucedié en Hispanoamérica; pues nuestro continente también participa de estas revoluciones
humanistas, Carlos Solorzano, dramaturgo y tedrico ddl teatro mexicano, explica en su libro Teatro
Latinoamericano en el siglo XX la evolucion del Teatro en América Latina durante los primeros tres
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desarrolla escudrifiando los ingtintos primarios del hombre, tratando, como mencioné, lostemas
que pertenecen atodala humanidad. Las investigaciones hechas por Artaud sobre estamateria
influirian profundamente en & rumbo que € Teatro seguiria

Después de haber vigiado a Oriente y presenciar € Teatro Balines, Antonin
Artaud comenzd sus investigaciones pararevaorar € fendmeno teatral como un acto ritual
y rechazarlo como un divertimento burgués. "Opinaba que € teatro psicoldgico occidenta
era demasiado infantil y tosco."® En 1938 plblica su obra El Teatro y su doble, en donde
manifiesta toda su propuesta. Para Artaud solo los sentimientos primarios son dignos de
consideracion. El proponia un regreso al rito, ya que con ello & Teatro recuperaria su
fuerzamidicay arapariad espectador parallevarlo a vortice emociond y primitivo. Regresar
a rito significaba deshacerse de toda la construccion artificiosa que nos alga de nuestra
naturaleza mas profunda: la civilizacién. Apelaba a la crueldad: mostrar la verdadera
redidad del amay las condiciones despiadadas en las que vive. Una verdadera confrontacion
para e espectador. “Queria que los espectadores se compenetran tanto con el espectaculo,
gue mas que a sus mentes pudiera llegar a conmoverlos en sus érganos internas, como una
especie de bafio de vapor de los sentidos, y que dgjara a pablico en un estado de td
conmocién y con una sensacion de hormigueo en todos sus poros emocionaes® Para
conseguir esto era necesario abandonar la poesia literaria (el discurso) y encontrar 1o que €
lamo 'la poesia dd espacio’. Es € primero en dar ad fendmeno escénico su peso redl,
separarlo por completo del texto dramético y valorarlo en si mismo. Por supuesto propuso

una nueva técnica teatral. Primero era necesario desaparecer las anteriores formas del

cuartos del siglo XX, este Teatro abandona € costumbrismo generd para tratar temas que pertenecen atoda la
humanidad desde la mirada dd hombre latinoamericano, € llama a esto d Teairo de los Universdes -tema que
podriagenerar unainvestigacién completamente distinta ala aqui tratada).

¢ Edward A. Wright. Para comprender @ Teatro actual. Trad. Celia Haydeé Paschero. Fondo de Cultura
Econdmica. México. 1982. Pp. 169.

® {bidem. Pp. 169.
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escenario (laitaliana, lade corral, la de arena), pues estas formas solo producian una division
entrelaacciony e espectador. El espectador debia tomar parte en laaccion. Laforma para
conseguirlo seria poner al publico en € centro sobre sillas giratorias y a la accién en la
periferia, asi, a moverse ésta, el espectador sentiriala necesidad de seguirlay entonces se
moveria con ella Después seria necesario eliminar del Teatro todos los aditamentos
estorbosos e indtiles que a través de los siglos se le habian adherido. EI Teatro
permaneceria sdlo con los e ementos que pudieran generar esa ‘poesia del espacio’, como
la danza, las luces, la pantomima y sobre todo € gesto. El gesto comunicaria €
sentimiento, lo que seria lo Unico verdaderamente teatral: un quegjido ronco y profundo
comunicaria e miedo o la angustia. Para é |0 més importante era € tema dd dramay la
técnica para lograrlo, asi como mostrar un estado animico mas que la comunicacién de
hechos. "Artaud veia @ drama como un medio de expresar la rebdion contra la condicion
humana. Para é todo drama era una accion resultante de la percepcidn de lainsignificancia
de hombre en € universo; un universo del que lo Unico que podia comprender era su
implacable hostilidad."'® Y es esto Ultimo lo que las posteriores manifestaciones del
Teatro recuperarian: lainsignificancia del hombre inmerso en un universo hostil. Esto era
el Teatro de la Crueldad: la expresion del ser humano enfrentandose a las fuerzas
implacables del cosmos de las que no entiende nada, manifestandolas en un escenario para
que € publico se enfrentara sensblemente a este problema y consiguiera la libertad
microcosmica que € drama le ofrecia Edta libertad consistia en la toma de conciencia de su
propio s&.

Boceto que choca fatalmente con esa Segunda Guerra Mundial: ¢Qué le queda d
hombre? Se niega € mundo antiguo; se rompen esquemas, se asesina a Dios, se abandona d

mundo Naturd; se proclama una libertad que apda a la primigenia naturdeza humana. Solo

' Op. Cit. Pp. 75.
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queda e hombre. Y este hombre se abandona a si mismo: se mata, se ultrgja, se suicida, se
viola, se corrompe, se destruye. ¢Qué sentido tiene la existencia? |pso facto surge laNaday

con dlad Teatro dd Absurdo.
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|. 2. Caracterigticas.

El Teatro del Absurdo™* es unaclaray contundente protesta contra un mundo en quelavidaya
no tiene sentido, dentro de la cual e hombre es un extrafio, un desplazado, un ser dentro
de un ducinante vacio. George E. Wellwarth (estudioso y critico del Teatro del Absurdo)
explica que € absurdo, d ridiculo sentido de lavida, es mostrado rotundamente con la técnica
de la paradoja. El mundo tiene una razén l0gica, una estructura de pensamiento
coherente, en la que no hay cabida aguna para la incoherencia; cuando esta incoherencia se
suscita con una especie de hilo conductor [6gico (pero extrafio, raro, inentendible) se hace
més evidente esa incoherencia de la vida y la desesperacion de vivir donde no hay sentido
alguno. En una situacion cuaquiera, digamos un dia nublado de verano, la gente lleva
paraguas. ¢Pero qué sucede si € paraguas es utilizado cuando no esta lloviendo y es cerrado
cuando llueve? El hilo légico resulta ser que esta nublado y la gente lleva paraguas, que
resulta absurdo cuando € paraguas es cerrado y esta lloviendo. La incoherencia de las
costumbres y e pensamiento se resdltan, las actitudes y los hechos carecen de sentido. Al
utilizar & paraguas en un dia nublado cuando no llueve y cerrarlo cuando llueve laredlidad se
trastornay se vuelve extraiia, e hombre se angustia en su soledad sin sentido. "Es decir, que
la irracionalidad externa del teatro de vanguardia (Teatro del Absurdo) es consecuencia

dd uso de una técnica que podriamos describir como la exageracion sdectiva de laredidad

" Término ocupado por Martin Esslin para definir la corriente de la vanguardia teatral de la posguerra,
gue extrae de la definicion que Camus da para € sentimiento del absurdo en El Mito de Sisifo, 1942.
Dicho término lo ocupa precisamente para intitular su libro El Teatro del Absurdo en 1961. Sin embargo,
en el prefacio a Theatre, Eugéne lonesco, editado por Gallimard en 1954, Jacques Lemarchand apunta: Es
un teatro que todavia no tiene etiqueta... pero tengo la sensacién de que quedaria mal si no diese un
nombre a ese teatro... s para mi un teatro de aventura..., de capa y espada, ilégico..., inverosimil...,
irracional..., pero poético y burlesco, exaltante y apasionante... sé que viola constantemente la ‘regla del
juego’. Es, sin embargo, lo contrario de un teatro tramposo. El teatro de Eugéne lonesco es seguramente
e mas extrafio y espontaneo que nos ha revelado nuestra posguerra.” (Traduccién de Luis Echavarri.
Editorial Losada. Buenos aires. 1964). Sin embargo, André Degaine en Histoire du théatre dessin. Saint
Genouph: A.G. Nizet, 1992 apuntaque “... C'est Jacques Lemarchand, critique du " Figaro Littéraire",
qui va, dans ses articles, " réunir" les trois auteurs en un sort d' Ecole... que I'on appellera trés vite:
Thééatre de I'Absurde. Le mot est a la mode depuis Sartre et Camus...”. Suponiendo asi que Esslin
ocupa un término que se usa como “mote de moda” dentro de la jerga literaria para definir y dar forma a
una nueva corriente artistica.
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"12 Tomando nuevamente ¢

con € fin de sefidar lo ridiculo de adgunos de sus aspectos.
gemplo del dia nublado, la forma que € Teatro del Absurdo presenta es una escena en la
calle con gente que usa paraguas sin llover, comienzaallover y € paraguas es cerrado. Esta
es lairraciondidad externa, latécnica. Nos burlamos de esas pobres gentes estlpidas que
cierran sus paraguas cuando llueve. En € fondo, nos reimos de nosotros mismos a ver
exageradas y ridiculizadas nuestras actitudes diarias. Nos reimos de lo absurdo de nuestro
comportamiento cotidiano que supuestamente tiene sentido, pero en redlidad carece de una

toma de decision libre y consciente. Por lo tanto no sabemos quiénes somos ni 1o que

hacemos. Lavidano tiene sentido.

"Un mundo que puede ser explicado por e razonamiento, que
siempre resulta fallido, es un mundo familiar. Pero en un universo que
repentinamente es privado de ilusiones y de luz, é hombre se siente ajeno. Esta
ruptura entre € hombre y su vida... ciertamente condtituye € sentimiento dd

absurdo."*3

Como he mencionado, hastad siglo XX, d hombre habia encontrado digtintas formas de
explicar su existencia en e mundo. Pero e mismo desarrollo de la humanidad llevo d
hombre a aniquilarse a si mismo en un ansa de poder y supremacia. Dg6 de respetar su
existencia y no sbélo destruyd su historia, también destruyé € mundo que habitaba.

Destruy6 su identidad y su casa. Al suceder esto la soledad se apodera del hombre y ve que

? George E. Welwarth. Teatro de protesta y paradoja. Trad. Sebastian Alemany. Alianza Editorial.
Madrid. 1974. 7™

3 Albert Camus. Le mythe de Ssyphe. Gallimard. Paris. 1942. Pp. 18. Tomada de: ESSLIN Martin. The
Theatre of Absurd. Doubleday and Company. New York. 1969. Pp.5. "A world that can be explained by
reasoning, however faulty, is afamiliar world. But in a universe that is suddenly deprived of illusions and
of light, man feels a stranger. This divorce between man and his life... truly constitutes the feeling of
absurd." (Trad. propia.)
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nadadelo que é considerabaldgico 1o es. Todo es absurdo. No le quedanada.

Otras caracteristicas que pertenecen a Teatro del Absurdo son, con mucha
frecuencia, las sguientes. La fdta de historia o trama de qué hablar; como en la Cantante
Calva, en donde no hay una narraciéon especifica, sblo una secuencia de palabreria
incoherente sobre una serie de temas sin sentido (gparentemente) que desembocan en un
frenesi ininteligible. Estdn desprovistas de caracteres reconocibles y presentan, al
contrario, tipos 0 una especie de guifioles; un gemplo de esto es Todos contra todos,
donde los persongjes estan desprovistos de conciencia propia y son arrastrados por las
circunstancias en una pelea asguerosa y ruin por la supervivencia. Carecen de un
principio o un find; smplemente pueden permanecer dli, esperando, esperando algo que puede
o no llegar, esperando algo que desconocen, Esperando a Godot, consumiéndose en esa
espera angustiante, asfixiante y sin sentido. Parecen ser reflexiones de suefios y pesadillas;
en donde la realidad presentada esta tan distorsionada y retorcida que sobrepasa la
ficcion y atera la realidad misma del espectador, algo que sucede precisamente en Las
criadas. Congisten en babuceos incoherentes. Otra caracteristica de gran vaor es que €
Teatro del Absurdo jamas tendra su peso completo o su vaor totd s no se le escenifica,
pues es en la escena donde los gestos cobran su verdadera significacion, ya que su
lengugje sin sentido no adquiere sentido hasta que se confronta con la accién y € gesto de
la escena. Este movimiento, ademas, forma parte de esa ruptura con las formas clasicas,
con los esquemas, con las reglas. Forma parte de las vanguardias pictéricasy literarias que
rechazan la empatia 0 agun tipo de identificacion simple, como se habia hecho hasta
entonces, por gemplo en e Simbolismo o en e Romanticismo. Forma parte del
movimiento antiliterario del siglo XX, en que se rechaza todo tipo de narracion légicay
enunciados bien estructurados.

El sentimiento del Absurdo, como he mencionado, es la angustia que € hombre
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experimenta por no encontrar sentido en un mundo & que ya no pertenece. "En un ensayo

sobre Kafka, lonesco lo define... el hombre esté perdido."**

Pero este sentimiento se nutre,
como cuaquier expresion artistica, del pensamiento filosdfico de su época: de
Exigenciaismo.

La premisa filoséfica para € Absurdo -que es en principio la premisa del
Exigencidismo- es aquella, que ya he citado en lineas anteriores, expuesta por Camus en su
obra El mito de Ssifo. Dicha premisa toma diferentes direcciones segiin sus autores, como
veremos més addante.

De la filosofia exigencidista surge también tegtro, que comparte con € Tesatro del
Absurdo la angustia de la vida humana. El Teatro Existencialista retoma los mitos de la
Grecia Clésica (El mito de Ssifo de Camus o0 Las moscas de Sartre) o hechos histéricos
(Caligula emperador de Camus 0 Kean de Sartre) para dar esta nueva viséon de cosmos.
Obviamente a retomar estos temas retoma los personges que intervienen en elos pero, por
Supuesto, con diferentes objetivos o propdsitos. Estos persongjes generamente se ven lanzados
a un mundo que no entienden, a un mundo en el que hallan distintas posbilidades. Ante
esta existencia los personges toman conciencia de su libertad (lo que genera la angustia del
sa) y es entonces cuando son capaces de decidir tal o cua camino. La existencia es [o mas
importante. La existencia afectaa ser. Pero cuando € ser toma conciencia de su condena a
la libertad es capaz de decidir sobre su existencia. Esta decision del ser modifica su
existencia misma: Ejerce su libertad. Para exponer esta filosofia han sdo utilizadas las
formas de congruccion clésicas unidad de accion, unidad de lugar, unidad de tiempo;
principio, desarrollo, nudo y fin; la obra dividida en tres o cinco actos. Todo esto diferencia
a Exigencidismo dd Absurdo. Pero la diferencia més marcada entre d Teatro Existencid y

el Teatro dd Absurdo reside precisamente entre @ sentimiento y la filosofia. Martin Esslin

“ ESSLIN, Martin. The Theatre of Absurd. Doubleday and Company. New York. 1969. Pp. 5. "In an essay of
Kafka, lonesco defined... man islogt.”. (Trad. propia.)
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(critico y estudioso del Teatro del Absurdo) sefida, "...los (los existencidistas -Camus,
Sartre, Giraudoux-) presentan su sentir de lairraciondidad de la condicion humana con la
forma de unarazdn atamente lUciday |6gicamente construida, mientras que €l Teatro del
Absurdo expresa su sentir del sin sentido de la condicion humana y lo inadecuado del
acercamiento racional mediante € abierto abandono de las herramientas racionales y el

pensamiento discursivo. La diferencia entre lateoriay laexperiencia”®®

Es decir que por un
lado los Exigencidistas expresan su sentir dd sin sentido de la humanidad a través de
congtrucciones lingliigticas perfectamente legibles y entendibles, através delanarracion de una
tramay una higtoria, sus persongjes tienen una definicion muy clara'y precisa dentro del
marco literario y dramético en @ que fueron creados. Los Exigencidigtas recurren a la
edtructura logica de la construccion dramética literaria para manifestar su pensamiento sobre
la angustia dd hombre. Por otro lado los Absurdistas rechazan cuaquier tipo de proposicion
coherente, y de haberla estd decongtruida y profundamente distorsionada por € ementos nada
l6gicos. Los Absurdistas recurren a la ridiculizacion de toda l6gica para apdar a los
sentimientos humanos.

Los absurdistas tratan -y logran- conjuntar esta nueva visién pesimista del
universo con la forma (la técnica de la paradoja, la desintegracion del lengugje, las
imégenes gestuales concretas) para expresarla libremente; los existencidistas recurren a las
vigasformas paradar este nuevo contenido.

Es por todo esto, en mi opinién, que @ Teatro Exigencidista no es més que la mera
manifestacién de una corriente filosdfica intelectualizada, que puede permanecer en la
literatura sin ningln problema, ya que a s primeramente filosofia no requiere

primordiamente ser escenificado. Como Teatro (Teatro en su sentido red -escénico) puede

> bidem. Pp. 6-7. "...they present their sense of the irrationaity of the human condition in the form of highly
lucid and logically constructed reasoning, while the Thegtre of the Absurd strives to express its sense of the
senselessness of the human condition and inadequacy of the rational approach by the open abandonment of
rational devicesand discurgve thought. The difference between theory and experience.” (Trad. propia.)
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resultar muy aburrido (todo es cuestion del dramaturgo, del director y los actores), como
literatura es maravilloso. Por € contrario, € Teatro del Absurdo en si mismo contiene la
escenificacion, requiere del gesto, @ sentimiento y la accion para comunicar esa angustia de
la existencia humana. Ademés el Teatro del Absurdo propone una serie de posibilidades
de g ecucidn muy digtintas, tanto a directores como aactores.

Edtas caracteridticas (sobre todo € sentimiento de angustia existencia) son las que
contiene el Teatro del Absurdo; caracteristicas que se hallan en las obras de sus
principales representantes: Arthur Adamov, Eugéne lonesco, Samuel Beckett y Jean

Genet.
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. 3. Principales autores.

Es preciso aclarar que en este primer capitulo quiero abordar € tema sefidado
brevemente. Puesto que considero que de ninguna manera estoy haciendo una investigacion
sobre d Teatro de Absurdo y sus autores mas representativos, indago lo suficiente y
necesario sobre este movimiento literario teatral para posteriormente aclarar mi lectura de
Las criadasy después tener herramientas intel ectua es para su puesta en escena.

Por lo tanto las caracteristicas particulares de sus autores serén tratadas de la
mismamanera

.3.A) Arthur Adamov.

Adamov halé en @ Teatro un maravilloso medio de expresién para su
sentimiento respecto de la humanidad de su tiempo. El quedd profundamente
influenciado por la literatura de Dostoievski: “ ¢Qué hay? Antes que nada yo 2 que yo soy
yo. ¢Pero quién soy yo? Todo lo que s demi mismo. Y s yo sufro es porque desde @ origen
de mi yo hay mutilacidon, separacion. Yo estoy separado. Estoy separado de -no puedo
nombrarlo. Pero estoy separado.” A 1o que Adamov agregd: “ Forma mente fue llamado Dios.
Hoy no tiene ningtin nombre.”*® Dostoievski heredd d siglo XX laestructuradel pensamiento
dentro de la literatura narrativa. Adamov también fue heredado con este tipo de
pensamiento y comenzé un andisis de su tiempo, que publicaba en periddicas publicaciones
como Les temps de I'ignominie, L'Aveu, Discontinuité, L'Heure Nouvelle. Su pensamiento no
s0lo abarca la desmistificacion y negacion de Dios; también habla de la degradacion del
lengugie como la expresién de un mundo profundamente enfermo, pues € vocabulario

carece de significado; la pérdida de los ritos y los mitos sagrados. "Un profundo sentido de

'® Arthur Adamov. L'aveu. Editions du Sagittaire. Parfs. 1946. Pp. 19. Tomada de: Martin Esdin. The Theatre of
Abaurd. Doubleday and Company. New Y ork. 1969. Pp. 67. "What isthere? | know firg of thet | am. Butwhoam ?All |
know of mysdf isthet | suffer. And if | suffer it is because a the origin of mysdf there is mutilation, separation. | am
separated. What | am separated from -1 cannot name it. But | am separated.’ In afootnote Adamov adds, 'Formerly
it was caled God. Today it no longer hasany name™ (Trad. propia)
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dienacidn, la sensacion de que € tiempo pesa sobre € hombre ‘con toda su enorme masa
liquida, con todo su obscuro poder', un profundo sentimiento de pasividad -estos son
agunos de los sintomas de la enfermedad espiritual del hombre'.*” Sin embargo, & alin
pugna por encontrar y reencontrar este significado del lengugje, estos ritos y mitos perdidos.
Aboga por la busqueda de la conciencia humana. Fue un dia, en e que presencio en la
cdle a dos jovencitas cantando un refran popular: “Yo he carrado mis gjos, y esto es
maravilloso”, cuando decidio mostrar sobre la escena la cruda soledad del hombre, la
ausenciade comunicacion.

Las primeras obras de Adamov contienen los temas arriba mencionados. Pero se
caracterizan principamente, y a diferencia de los otros dramaturgos del Absurdo, por una
critica sociad muy fuerte. Hace destacar ala sociedad como una esfera 0 un huevo en d que
edainmerso d ser humano, pero es un huevo hodtil y crud donde la vida cotidiana es fUtil y
confusa. La parodia y La invasion tratan sobre e mutuo aidamiento de los seres humanos,
de su enamismamiento y fdta de comunicacion, pues viviendo encarrados ningn tipo de
contacto es posble mientrasla primera parodiala futileza de las actitudes humanas ante  hecho
inevitable de la muerte, la segunda muestra la presion gercida sobre caracteres especificosy su
consecuente despersondizacion del individuo. En los siguientes trabgjos, La grande y pequefia
maniobra y El profesor Taranne, Adamov permite un roce de sus personges con exaredidad a
la que fueron genos, un choque que penetra hasta su Més profunda inconciendia y termina
inevitablemente con la destruccion del individuo. El reencuentro y El sentido de la marcha,

cdaramente influenciadas por Strindberg, tratan de la supresion dd ser por sus padres 'y dd

17 Thidem. "A desp sense of dlienation, the feding that time weighs on him ‘with its enormous liquid mass, with al its
dark power', adeep fedling of passivity -these are some of the symptoms of his spiritual Sckness" (Trad. propia)
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asesinato de éstos por € hijo. En Todos contra todos hablade laingtintivaenemistad que se profesa
e sar humano entre i, obligado aluchar por su supervivenciaen un sistemasocid quelo oprime
y lo mutila En este punto Adamov abandona € drama determinista y comienza a crear
persongjes que poseen libre voluntad, con lacua eligen su propio destino y crean sus propias
trampas en un entretgido sodid; la sodiedad ya no es producto de destino. Paolo Padli trata la
terrible secuencia de la dedtruccion humana, una resemblanza de la lenta congtruccidn
idiosincréticay politica de la Segunda Guerra Mundid. Findmente en El ping-pong habla del
engenamiento que sufre el hombre ante su necesidad de poder y dinero; e mundo social que
é mismo ha construido y por e cual es absorbido es simbolizado por una méguina
electrénica que seduce a jovenes consumidores que terminan sus vidas en una miserable
lucha por ganar mas, ganar algo que no es nada. Adamov evoluciona de un pesimismo
determinante a una esperanza humana. En su primera etgpa encontramos que "d punto
culminante de cudquier drama humano debe incluir en cualquier ocasion @ despiadado
aniquilamiento del protagonista'?, que e hombre esta imposibilitado a cuaquier tipo de
salvacion, que esta perdido y no tiene salida para su inevitable soledad. Después, durante
Su segunda etapa, |os personajes adquieren taes dimensiones que sus sentencias absurdas son
proclamadas como verdades universales, Martin Esdin advierte que esta técnica fue utilizada
en un primer momento por Chegjov, quien hacia del didlogo una herramienta indirecta
para deslizar los sentimientos y pensamientos reales de los personges, en El ping-pong
"...10s persongjes creen en proposiciones absurdas, con tal intensidad que pueden afirmar
sus ideas sin sentido y avanzar con € fervor de unavisién profética'® Mientras que para
Esdin Adamov degj6 e drama de la futilidad y € absurdo para hacer un drama épico o

brechtiano; para Wellwarth tras haber degjado un pesimismo orientado a la muerte,

® Op.at. .50,
9 Op. dit. Pp. 88. "..the characters believe in absurd propositions, with such intensity that they put forward their
nonsansicdl idesswith thefervor of prophetic vision. (Traduccion propia)
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Adamov llegd a la conclusién de que e hombre es aln capaz de valerse por si mismo.
Ambos coinciden en que las primeras obras de Adamov son més profundas, pues atacan
realmente la problemédtica existencia de la humanidad y le otorgan una vison ética de su
presencia en  mundo; mientras que las siguientes en las que se reconcilia con @ mundo
delan unaconcienciamora de lastuacion enlaquelahumanidad sehdla

La posterior obra de Adamov pierde la sensibilidad hacia la absurdidad de la
humanidad, degja a un lado la exageracién de la realidad, debido a una lucha politica
contrael sistema occidental. Desafortunadamente asfixiala accion del dramay lareduce aun
discurso tedioso y amenudo doctrinario.

1. 3. B) Eugénelonesco.

En 1950 es representada por vez primeraen € Teatro de los Noctambulos La cantante
Calvay con elasurge e anti-tegtro, €l Teatro del Absurdo. Las obras de lonesco se prestan
a las mas diversas interpretaciones, pues estan construidas a base de una vaguedad
intencionada. Es esta vaguedad la principa caracteristica de sus dramas, pues con dla demuestra
laincongruencia de lacomunicacion y lasoledad de una humanidad ensimismada. Wellwarth ha
separado la obra de 1onesco en tres periodos claramente diferenciados. "...los temas principaes
de sus primeras obras la paradoja de la soledad € individuo en medio de sus semgantes, y la
paradoja de la absurdidad Ultima de las acciones que, en conjunto, condituyen la suma de la
exigencia humana. En los dramas de su segundo periodo... lonesco concede d hombre cierto
margen de libertad dentro del estrecho marco de su vida temporal. Asi se le hace
responsable de sus acciones, mordmente responsable. En su fase més reciente lonesco se ha
convertido en un escritor intensamente personal. (Sus Ultimas obras) tratan la preocupacion de
lonesco por su propia finitud y sobre los limites de las posibilidades vitdes™ Si seguimos esta

linea obsarvamos que d desarrollo dramético de lonesco Siguid méds 0 menos d mismo camino que

2 WELLWARTH, George E. Teatro de protesta y paradoja. Trad. Sebastian Alemany. Alianza Editorial.
Madrid. 1974. Pp. 100.
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el de Adamov. Sin embargo las protestas hechas en uno y otro son claramente diferentes.
lonesco ataca sobre todo ala desmidtificacion y alainutilidad del lenguge, atacaalas actitudes
tomadas por & hombre ante laredidad, propone alaredidad como un fendmeno separado de e,
alaredidad como € fendmeno queaniquilad .

La cantante calva es la primera obra en terminar con la congtruccion clasicadd drama,
como historia carece de interés porque no hay ta, como trama carece de interés porque no la
contiene, SUs personges carecen de interés porgue son planos. Sutema, vivoy cdiente, eslaterrible
y estipida redided de laidentided humaena, € didogo disparatado para mostrar la absurdidad de
la vida cotidiana a través del colapso de la seméntica; denuncia la soledad ddl hombre 'y su
incgpacidad para llegar a conocer a us samgantes. La leccidn, por su parte, trata del doble
sentido que € lenguaje puede tener, de las interferencias de la comunicacion, del lengugie
como instrumento de poder. Los temas dd subyugado ante la represion socid y mord por o
estUpido que pueden llegar aser estos Ultimos, y la desesperacion por comunicar el sentido
de la existencia (una poshilidad vitd para cuadquier ser humano) y la imposbilidad de
conseguirlo hagta d limite de la vida, son tratados en Jacobo, o la sumisdn y Las dllas. La
proposicion dara de lonesco por cambiar a Teatro cldsico y sus limitaciones por un Teatro
anti-teatral, anti-psicolégico, es expuesta en Victimas dd deber, "...clamaba por un Teatro
puro; queria que ese tipo de Teatro abandonara todos los convencionalismos que fueron
establecidos por @ drama convenciona"?; pero este drama no es sdlo una critica d Tedtro
anterior, también expone las imposhilidades de la exigencia humana y la posible solucion
hurgando en lo mas profundo de su inconsciente, posibilidad que queda anulada ante congante
cambio del ser: 'Nosotros no somos nosotros.' El hombre queda recluido en su incgpacidad y es
sometido por d deber. Las cosas forman parte importante en la obra de lonesco, como simbolo

de unarealidad obscura, aplastante y estorbosa del hombre, redidad de la cud su espiritu esta

*! {bidem. Pp. 176.
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Separado, "...dempre esta rodeado de cosss, de objetos, abrumado por la materia que tiene poca
importancia y que sblo sirve para amontonarse a su drededor y separarlo de su respectivo
mundo"?; lacbra.que tratamejor esto es Amadeo 0 como salir del paso (otras son Victimas del
deber o Lasgllaso El nuevo inquilino) en la que 'laincurable enfermedad de los muertos -la
progresion geométrica arrasa con € espacio vitd de los personges. En El nuevo inquilino no
S0lo las cosas gplagtan d individuo, las cosas adquieren € sentido de gpartar d hombre de su ser
red, se enadmisma y sucumbe ante @ mismo. La preocupacion por la socdiedad se hace evidente
como tema central en estanueva etapa de lonesco con El asesno Sngajesy El rinoceronte. Enla
primera se presenta una ciudad utépica -aménicay hermosa- que et a punto del colapso y en
la que suceden dos o tres asesinatos diarios; Bérenger, un diminuto hombre chaplinesco, esa
decidido a detener d asesino; cuando lo encuentra no puede hacer nada contra é por hdlarse en
la misma moralidad vulgar y no encontrar justificacién a su conducta; la sociedad esta
podrida y ensombrecida, alienada en discursos con influencia totditaria, en busca ddl poder.
En la sguiente Bérenger aparece nuevamente como protagonisay testigo de la fdta de identidad
humana, lentamente toda la sociedad se convierte en rinocerontes, avanza hecia €
conformismo y la anulacién como individuos, ademés es una dara protesta contra las actitudes
politicas fascidas. Las Ultimas obras hablan de las propiasimposibilidades de lonesco. EnEl rey se
muere y El peatdn dd aire Bérenger vudve a s d personge principd. En Hambre y sed un
hombre, Jean, buscalalibertad y la redizacion persond, que habiéndola conseguido no la puede
gercer por haber diminado su higoria (su identidad), findmente es recluido y recupera sus
recuerdos, desea entonces regresar a donde estaba, a sus recuerdes, su libertad ilusoria no le ha
llevado a ninguin lado. Lalibertad es unailusion, et destinado ala sujecion delaredidad, S no
acepta su destino vivira frustrado, puesla redizacion dd yo estribaen lavida cotidiana contra la

que se revelaba. En El rey se muerey El peaton del aire se plantea laterible frustracion del

?2 {dem. Pp. 176.
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individuo ante su fatal muerte, despuésdelacud lavidaseguiraigud, como 9 nada

"Tal vez sea posible conocer los hechos objetivos, pero la verdad es una
experiencia o0 vivencia.."”® Esta experiencia o vivencia es la que lonesco desesba
comunicar, resulta paradgjico que lonesco demuestra a través del Teatro € hecho concreto
de laimposibilidad de comunicacion entre los hombres, y que desee comunicar precisamente eso.
Lo logra debido a que esa comunicacion es senshle, lonesco gpdaala senshilidad humana, asu
Unica y verdadera herramienta de hacer patente su existencia, "lonesco trata de comunicar su
experiencia... de lo que quiere decir cuando dice 'yo 0y’ 0 'yo estoy vivo'..., |0 que parece
sentir al estar en distintas situaciones. Esta precisamente contra la falacia de que los frutos
de la experiencia humana pueden ser trangmitidos en forma de pre-paguetes, pulcramente
formulados en pildoras conceptudes, a lo que su teatro es directo. De agui su critica, su satira
sdvge, tratade destruir lafdadaracionalista de que e lenguaje por si mismo, divorciado de
la experiencia, puede comunicar laexperienciahumanade una personaaotra’* lonesco creaun
Teatro capaz de comunicar los mas diversos edados dd ser y tranamitir las més complgas
Stuacionesy experiencias Lamaneraen que lonesco lograesto es dando paulainamente intensded
asus dramas, proliferando @ paroxismo, aumentando la tensién psicoldgica, que findmente
relga produciendo un etado de diversdn y serenidad. La obra de lonesco esta basada en los
sentimientos humanos, en las Stuaciones dd ser humano. Deun pesmismo en € que @ hombre es
incapaz de comunicarse con SuUs semgantes, avanza hacia una sdida que le permita
reconciliarse con su entorno, y a parecer, encontrd una salida consistente en que la

conformidad con larealidad en la que se hallainmerso es lafdicdad.

% [dem. Pp. 175.

2 Op. cit. Pp. 128, 159. "lonesco tries to communicate his experience... what it means for him when he says, 'l
am' or 'L am dive..., what it feds like to be in the Situations concerned. It is precisely against the falacy that the
fruits of human experience can be transmitted in the form of pre-packed; neatly formulate conceptud pillsthat his
theatreis direct. That iswhy hiscriticiam, his savage satire, triesto destroy the rationdidtic falacy that language done,
language divorced from the experience, can communicate human experiencefrom one person to anather.” (Trad. propia)
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1. 3.C) Samuel Beckett.

"La preocupacion de Beckett por € problemadd ser y laidentidad del mismo pudo haber
surgido de la inevitable y perpetua empresa dd hombre Anglo-irlandés por hdlar su propia
respuesta a la cuestion ¢Quién soy?'® La respuesta que Beckett encontrd fue la més
abrumedora: El hombre no es més que un guifiol, € ser no es més que unamarioneta, a merced de
fuerzasimplacables y hodtiles de las que no entiende ni entenderd neda, que responde a unarutina
diaria, de manera eficiente y &gil 0 cansada'y aburrida, para evadir laangustia de su existencia.
Toda su obra esté plagada de esta premisa agobiadora y fracasante, novelas, dramasy guiones
paraciney tdevison. Parad toda esperanza eta agotada, € ser esta perdido y derrotado. Pese a
gue € resto de su obra es una excdente exposicion artigtica de su sentir ante su redidad
humana, silo serén tomadas en cuenta sus piezas draméticas teatrales. Los dramas de Beckett
estan condenados a repetirse indefinidamente, no tienen principio ni fin establecidos, a una
ndusea y una angudia interminable. Confronta a texto directamente con la escena,
consiguiendo en ésta su valor rea y su fin Ultimo, este método de sinfonia conjunta €
texto, € gesto y las imégenes para crear una totalidad, que no tendria sentido s no
estuvieran todos los eementos en armonia. Expresan la dificultad de encontrar agun
significado en un mundo que esta en constante cambio. Expone a lengugje como medio
limitado de comunicacion pero como un vehiculo vaido del pensamiento, que siempre
resulta falido. Utilizalaimagen como otro medio de comunicacion. Su didogo no exise como td,
parece s una serie de pensamientos aidados que intentan comunicarse. En un Ultimo momento €
mundo dga de tener sentido para convertirse en un mero juego de pasar d tiempo.
Paraddjicamente la devaluacion del lenguaje es usada para comunicar [0 incomunicable.

En sus obras parece no ocurrir nada, solamente una larga secuencia de sucesos y una espera

2> Op. dit. Pp. 11-12. "...Beckett's preoccupation with the problem of being and identity of the seif might have sprung
from the Anglo-irish man's inevitable and perpetud concern with finding his own answer to the question 'Who am
17" (Trad. propia)
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intermineble. "L as daves en |as obras de Beckeit son la ausendia, la soledad, la nada, mientras €
hombre espera la Unica cosa cierta 0 segura respecto de la vida, es decir la muerte, que (por su
misterio y falta de sentido inteligible) es & mayor absurdo de todos."*® Todos sus persongjes
tienen algunaimposibilidad fisica, estdn cercenados, evidenciando suimposibilidad ante lavida
"Todala obrade Beckett puede ser vista como una busgueda por la realidad que permanece
més all4 de un mero razonamiento en términos conceptuaes™?’

La pieza maedra de Beckett es 9n duda dguna Esperando a Godot, y solamente ela
puede generar una investigacion extensisma sobre € Teetro del Absurdo, seré quiza agudla que
trascendera d tiempo como obra representante de nuestra época decadente, y a pesar de que es
realmente tentador para mi hablar ampliamente de mis experiencias sensibles sobre ella, me
concretaré Unicamente a dar los puntos més sintéticos de la misma para comprenderla a
grandes rasgos. El mondlogo de Lucky y la conversacion sobre los cuatro Evangdios son la
clara demodracion sobre la futileza dd pensamiento. En € mondlogo Lucky habla una
paabreria sn sentido, antes solia pensar, y hace una danza extravagante, antes solia bailar
fandangos, fardndulas y toda clase de danza;, esto demuestra la degradacion por la que ha
aravesado la humanidad, ademés de la terrible ineficacia del pensamiento humano: s Lucky
antes solia pensar y ahora s6lo babucea palabras inconexas entonces la cienciay la filosofia
NOo Son Mas que un monton de teoremasinttiles. Al hablar delos cuatro Evangdlios Didi y Gogo
cuestionan d sentido comun: sdlo uno de los Evangelios menciona gue uno de los ladrones se
sdVvo, los atrostres no, y sSin embargo, aungue sea é Unico que o menciona, todos lo aceptan
como verdadero. La Smbioss es presantada como un ma de la identided: Didi-Gogo y Pozzo-
Lucky. Mientras Didi y Gogo representan la smbios's de una amidad insuperable, de unafdta de
identidad, Pozzo y Lucky representan la smbiosis de la victima y € victimario, dd ano y €

servo, dd sadistay € masoquista. Pozzo es la representacion del burgués bien acomodado que

26 Op. cit. Pp. 178.
%7 Op. cit. Pp. 64. "Beckett's entire work can be seen as a search for the redlity that lies behind mere reasoning in
conceptud terms. (Traduccion propiay)
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resudve su vida con una conformidad engafiosa, pues en € segundo capitul o, después de haberlo
visto en @ primero regio y completo, 1o vemos ciego y abandonado. Cuaquier intento de
llegar aunaconclusion, del orden que sea, esfUtil, se demuestraen los contantesintentos de Gogo
por dar explicacion a su egpera. ES necesario pasar € tiempo dedicdndose enteramente a
indtiles elucubraciones mentales. La inevitable confusion por reconocer alos demas, cuando
el nifio arriva para avisar que Godot no puede llegar ese diano puede reconocer aDidi ni aGogo,
porque dlos no son los mismos de unos momentos antes. La vida pasay pasa: resulta ser una
torturainfinita, una monotoniainterminable. Todo cuanto sucede Sgue unalineacircular. Todas
estas caracteristicas estén expuestas en mayor 0 menor medida en las obras posteriores de
Beckett, como Fin de partida, Como es, Vaivén, Todo |o que cae. Es hada Dias fdices y Play
cuando Beckett rebasa su propia incertidumbre y consgue la edtaticidad completa como
smbolo de la inutilidad de hombre. En Dias fdices Winnie no actla, es actuada, mientras
contintia con la dienante rutina diaria, gpenas se da cuenta de que la arena, que se eleva poco a
poco a su arededor, la va enterrando; sdlo vagamente nota que esta envgeciendo. Que
envaece y gque nada ha sucedido con dla Que es d tema de La Ultima cinta de Krapp. En Play
findmente los personges han muerto y en tres urnas mortuorias tres cabezas no pueden yaredizar
ninguna accién fisgca sin un cuerpo gue las sostengay solo pueden remembrar inacabablemente la
bandlidad de sus rd aciones sexud es cuando tenian vida. Beckett [legd aun nihilismo tan dgido que
escribié Punto, que condste en un signo ortogréfico de este tipo, colocado d find de una péginaen
blanco.

Laespera puede ser smplemente laevasion del sufrimiento y la angustia que surge de
la realidad humana. Lo que gira a nuestro drededor no puede ser més que nada, no tenemos
capacidad para comprenderlo ni gprehenderlo, tenemos lanecesidad de crear constantemente
excusas para darle sentido a nuestra existencia. Nuestro primer acto condste en una

esperanzapor evadir o que no podemos evadir: evadir o que somos.
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El pesmismo de Beckett llevd su completa atencidn d ser. EI hombre no es més que
una entidad que forma parte de la existencia més ala de la cud no hay més que una
naturaleza extrana y gena que la humanidad ha tratado de neutralizar con artificios

provisonaes. El hombre desea atoda costa ocultarse delaredidad y de S mismo:

"Con estasideas acerca dd ser, o Unico que resta observar esd proceso de su

gradual desintegracion...” 8

%% Op. cit. Pp. 71.
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II. Andlisisde Las criadas.

AUn queda un autor de quien hablar, del creador de la obra en cuestion de esta tesina:
Jean Genet. Ha sido clarificada la aportacion hecha a la evolucion de la humanidad por
otros tres grandes representantes de un periodo hundido en la nada. Adamov habl6 del
terrible aislamiento humano en sus inicios; y dio, endeblemente, moralejas politicas y
sociaes hacia e fina. En su trayectoria, lonesco comenzo, a igua que Adamov,
exponiendo la alienacion humana, avanzo hacia la sumisién y abnegacién del ser por su
circunstancia, y culmind con una clara preocupacion por €l fin de la existencia, en
donde las acciones del ser tienen fuerte repercusion en su trayecto de vida Y
finamente, Beckett anulé cualquiera posibilidad de salvacion para la humanidad,
enterrada en su propio vacio, en su inevitable imposibilidad de ser.

&Y qué aportd Genet, ese delincuente que ya forma parte de la detestable lista de
escritores malditos? Genet puso en jague las estructuras sociales y moraes que la
humanidad ha construido para su convivencia, y con ello dio una posibilidad para la
realizacion del ser, utilizando un fino y sutil juego de reflgjos en € que la ‘realidad’
(incluyendo a ser y su circunstancia) se diluye a tal punto que casi se desvanece,

dejando sdlo la peste como camino parala purificacion.
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[1. 1. Poética dramética de Jean Genet.

Quiero comenzar relatando un suefio que tuvo uno de los seres humanos a quien més
amo, tan cercano a mi como la excepcion en é: Despertd subitamente, aterado; en
cuanto abrié los ojos se topd con la penumbra que brotaba de la noche. Observé
inmediatamente las sombras en rededor suyo, percatandose que se hallaba en su
habitacién, tendido sobre su cama, y a lado —en un profundo suefio- estaba su pargja.
Recobré el aliento. Aungue... no del todo. Persistia algo extrafio, algo que... se perdiaen
su propia dimension irreconocible. Nuevamente el miedo se apoderd de é. No soporto
mas la situacion e intentd despertar a su pargja con movimientos bruscos, gritando,
gritandole su nombre. LIamado desesperado al que ni su pargja, ni nadie -ni é mismo-
respondié. En ese momento noté la transfiguracion del todo: continuaba dormido. La
angustia le sobrevino y la pregunta fue inevitable. “¢Y s me quedo atrapado en este
suefio mio en el que estoy despierto?’ Presa del panico gritd y gritd y nada paso. La
realidad permanecia inamovible, la realidad se esfumo. Y la sensacion del vacio, del
sinfin, de la soledad y el extrafiamiento inund6 todo. La realidad permanecia
inamovible, larealidad se esfumd. Y entonces, en ese preciso instante de terrible horror
alo que parece no existir pero que esta alli, pero viviéndose alli... Despertd stbitamente,
alterado; en cuanto abrio los 0jos se top6 con la realidad inamovible, esfumada, con la
noche y sus sombras, con su pargja a lado. Respir6 hondamente. Si, por fin habia
despertado a la realidad y su dimensién conocible, conocida, consciente, pero ya
esfumada, deconstruida por si misma.

Ejemplo que puedo utilizar para rescatar |0 que intuitivamente percibo en la obra
teatral de Genet. Tres pueden ser los temas principales en los cuales Genet estructura

toda su obra dramatica: La protesta contra una sociedad establecida en lailusién y la
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hipocresia. La abyeccién, la inmundicia, el rechazo como medios para la reaizacion
profunda del ser. Y, la deconstruccion de la redidad a partir de si misma. Estos se
manifiestan en toda su produccion teniendo que ver € uno con el otro intrinsecamente
en un desarrollo del ritual, de la ceremonia. Sin embargo si es posible diferenciarlos uno
del otro y por ende hablar particularmente de cada uno. Y es, precisamente, la
deconstruccion de la realidad a partir de si misma el tema que mas fascinacion me

produce.

“...la esencia del teatro de Genet, la imagen de un hombre cautivo en un
laberinto de espejos, atrapado por sus propios reflgos distorsionados,
tratando de encontrar el camino para hacer contacto con los otros que ve a

su rededor pero siendo bruscamente detenido pos barreras de vidrio.”

Esta es la angustia existencial que experiment6 € duefio del suefio que relaté
anteriormente, y es también la angustia existencial que Genet muestra en sus obras y
gue lo enlaza directamente con su tiempo y sus contemporaneos.

Pese a que toda su obra contiene este tema, es en Los negros donde se halla con
mas plenitud y brillantez. Genet propone un juego de ilusiones en € que una superficie
Se superpone a otra superficie y a otra y a otra y va develando lentamente cada
superficie hastallegar a la capa més profunda, donde ya no queda nada, puesto que todo
es ilusion, solo reflgos; asi, encontramos en Los negros, por gemplo, que “...se
convierte en una obra (el ascenso de Dioff a cielo) dentro de una obra (el juicio por

asesinato) dentro de una obra (la revolucidn)...” donde finalmente “los negros ‘son

Y ESSLIN, Martin. The Theatre of the absurd. Anchor Books. Doubleday and Company, Inc. U.S.A.
1969. Pp. 166-167. “...the essence of the Genet’ s theatre, the image of man caught in a maze of mirrors,
trapped by his own distorted reflections, trying to find the way to make contact with the others he can see
around him but being rudely stopped by barriers of glass.” (Trad. propia.)
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actores y organizaron un entretenimiento para ustedes’. La realidad es ‘jEl Teatro!
Jugaremos a reflgjarnos en él, y nos veremos a nosotros mismos —grandes narcisistas

negros- desaparecer lentamente en sus aguas.”?

En donde ademés, Genet especifica
claramente: “Esta obra - o repito- escrita por un blanco, esta destinada a un publico de
blancos. ¢Y si ningun blanco aceptase?...distribuyan entre el publico negro mascaras de

blancos...” y si no, en dltimainstancia “... que se utilice un maniqui.”*

Hay entonces no
s6lo una mascarada entre los actores negros que ficcionan ser blancos, también una
confrontacion directa con el espectador que lo hace inevitablemente participe de la
accion, una accién que se va diluyendo sutilmente en una serie de reflgos que
desemboca en nada, tan sélo en € Teatro, puesto que en si es un reflgo.

Este juego de espejos es ocupado por Genet para hacer patente la ritualizacion.
En sus reflgos la realidad se distorsiona, € significante pierde su significado al ser
confrontado con su reflejo porque deja de ser 1o que parecia ser sin degjar de ser lo que
era. El signo va depurandose paulatinamente hasta desaparecer en la vastedad de sus
significantes porque es irreconocible e ininteligible a dicha vastedad, pierde su
objetividad y sblo se le percibe subjetivamente. El receptor del significante (significante
al que ese receptor da un signo) queda aislado, alienado, y la realidad que percibe
gueda atrapada en su propia subjetividad. Sélo quedan vagas y subjetivas lecturas de los

signos con que nombramos larealidad (donde significante y significado se entrelazaban,

construyendo asi el lenguaje que sustente y comunique nuestras subjetividades).

“En € mundo del pensamiento preldgico, del suefio, y del mito, el

lenguaje se vuelve un encanto en lugar de la comunicacion; la palabra no

> INNES, Christopher. El Teatro Sagrado. El ritual y la vanguardia. Trad. Juan José Utrilla. F.C.E.
México. 1992. Pp. 163.

* GENET, Jean. Teatro. Los biombos. Los negros. Trad. Ledn Mamesy Edgardo Cozarinski. Losada.
Buenos Aires. 1966. Pp. 185.
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significa un concepto sino que magicamente evoca una cosa —-{0 que se
vuelve una formula magica. Deseo y amor se expresan por ellos mismos en
el deseo por poseer a traves de la identificacion y la incorporacion del
objeto amado. Encantamiento, sustitucion magica e identificacion son los

elementos esenciales del ritual.” 4

En esta deconstruccion del lenguaje e significante adquiere un significado
distinto sin perder su significado anterior; e signo es incapaz de amalgamar una
vastedad de significantes y significados, lo cua termina por ponerlo en crisis para
probablemente desaparecerlo. Lo que se complica cuando: “El significante es bipolar,
funciona en pargjas en las que cada término solo obtiene su ser del otro: ése es su
defecto y por ello participa de la falsa apariencia. Hay una hipocresia del significante,
vinculada a hecho de gque su ser est4 siempre en otra parte, en su opuesto exacto. No
hay ama sin su criada, no hay juez sin delincuente...”>, hecho que ocurre a significante
al surgir las pargjas mencionadas y otras mas. Es decir, € juego de Genet se agudiza
cuando revela ademas la hipocresia de |os signos bipolares, |a hipocresia, en suma, de la
moral.

Corrupto el significante, puesto que su ser depende de su contrario exacto
(victimarvictimario, opresor-oprimido, maestro-pupilo), e imposibilitado para ser
definido, porque ha sido confrontado y se ha perdido con sus reflgos; puesto en crisis €

signo, puesto que cada término no puede contener tantos significantes como tantos

* Op. Cit. Pp. 196-197. “In the world of prelogical thought, dream, and myth, language becomes
incantation instead of communication; the word does not signify concept but magically conjures up
athing -it becomes a magical formula. Desire and love express themselves in the wish of possession
through identification and incorporation of the beloved object Incantation, magical substitution, and
identification are the essential elements of ritual.” (Trad. propia.)

> MILLOT, Catherine. Gide-Genet-Mishima. La inteligencia de la perversion. Trad. Jorge Piatigorski.
Buenos Aires. 1998. Pp. 133.
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existan (es decir, pupilo no puede contener la realidad de todos los pupilos existentes);
el significado queda abrumado, devastado, desolado, y e sujeto que abstrae tal
significado se paraliza, se aliena, ya no entiende ni comprende qué es o que percibe. Es
por ello que... “¢Va usted a servirse de o que nosotros representamos, O Seremos
nosotros (sefiala a las otras dos FIGURAS) quienes la obliguemos a servir o que
representamos?’, o, “Mientras estdbamos en una habitacion de burdel, perteneciamos a
nuestra propia fantasia. Al exponerla, nombrarlay publicarla, nos hemos vinculado alos
hombresy a usted y nos vemos obligados a continuar esta aventura segun las leyes de la
visibilidad.”, o, “Yalo ve, no suefiaya. La pureza ornamental, nuestralujosay estéril —y
sublime- apariencia esta carcomida, perdida. Sea. Pero nos ha quedado esa dulzura
amarga de la responsabilidad, su regusto, y nos parece agradable. Nuestras habitaciones
ya no son secretas... Mientras que ahora, ...tendré que venir a escondidas al “Balcén”,
donde debe haber un salén preparado para los prelados que quieran ser bailarinas
algunas horas por semana. No, no... Vamos a vivir a plenaluz, pero con todo lo que eso
implica. Actuaremos como magistrados, soldados o prelados para dominar sin cesar a
nuestros ornamentos. Vamos a obligarnos a servir. Pero para que sirvan y nos sirvan —
puesto que hemos escogido defender e orden que usted quiere- es necesario que sea
usted el primero en reconocerlosy en rendirles homenaje.”®

Esta es la maguinaria que Genet echa a andar: un ritua que avanza
vertiginosamente por los circulos de una espira hasta que implota formando un hoyo
negro que no degjara escapar ni la luz, mucho menos al espectador, quien atonito sera
participe de esta voragine que va desenmascarando los signos hasta llegar a é, 1o que
sucede mas explicitamente —como mencioné- en Los negros, mientras que en Los

biombos se pone en crisis a todo objeto que esté pintado en las pantallas, estando tal o

® GENET, Jean. El Balcon. Trad. Maria Concepcién Garcia-Lomas. Alianza Editorial. Madrid. 1983. Pp.
136, 137, 138.
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cual objeto en presenciaal lado de su correspondiente pantalla.

Y es precisamente en € ritual donde la comunion de las subjetividades se lleva a
cabo, donde el ser desnudado se ve exactamente igual a otro, y gracias alo cual surgey
se restituye la comunicacion. “Una vez evacuado € rasgo de la diferencia que
singulariza y distingue, se desnuda, en el abandono de lo propio, un lugar de soledad y
vacio, ‘dominio muy secreto, tal vez irreductible’ ... al cual se reduce todo sujeto, méas
alladelas mascaras, y que yano lo distingue, sino lo separa, 1o aisla, y a mismo tiempo
es aguello por lo cual ese sujeto es ‘exactamente’ equivalente a cualquier otro.”” Esto
sucede porque dentro del ritual me permito reconocerme 'y saberme un ser Unico, integro
y organico, por lo cual me es posible compartirme con los otros, es decir, comunicar mi
ser, mi subjetividad; participo del ritual y puedo echar a andar e ritual. Es esa
comunicacion profunda, real, libre, directa a las visceras que tanto deseaba Artaud. “En
su teatralizacion —la de Genet- de la redlidad, donde la simulacion es abierta y cada
accion es presentada como una actuacion, todas las actividades adquieren un significado
litdrgico. Separadas de toda funcién, se convierten en ritos...”®

Si el Teatro es € reflgjo de larealidad, el reflejo del Teatro es e Teatro, y €
reflejo de este Teatro es €l Teatro y asi sin fin, entonces la realidad se pierde en una
serie interminable de reflgjos que a fin de cuentas no son nada porque su fuente primera
esta desvanecida en sus propios reflgjos. Genet postula entonces, al final de El balcén:
“Tienen que volver a casa donde todo —no lo duden- sera alin mas falso que aqui...”

Esto Ultimo se entrelaza inevitablemente con una protesta social descarnada. La
realidad ha sido despojada de todas sus méascaras y expuesta terriblemente como un
vacio, una nada, soledad en la que todos nos vivimos; para menguar y hasta sodayar la

crisis ala que e ser humano podria enfrentarse si reconociera esta inevitable situacion,

7 Op. Cit. Pp. 125.
¥ Op. Cit. Pp. 169.
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€s preciso construir una serie de artificios, normas y estructuras en las cuales nos
mantengamos inmersos y enajenados para sobrevivir a vacio. Surgen entonces los
sistemas de binomios que ademés son simbidticos, como opresor-oprimido, victima-
victimario, sadista-masoquista, bien-mal. La moral socia sefiala como indispensable y
necesaria una buena conducta para una convivencia pacifica'y armoniosa; y recrimina,
sojuzgay condena una mala conducta por ser lafuente del desequilibrio y el desorden al
que estdn expuestas y del que son victimas las buenas conciencias. El juego de
méscaras sociales se activa surgiendo € repudio y € rechazo hacia un sector que esta
por debajo de la pobreza (porque es sabido que aln la pobreza es honrada): los
condenados, un submundo habitado por criaturas desdefiables, como los delincuentes,
los criminales, los homosexuales, los vagabundos, las prostitutas, sin tomar en cuenta
que las buenas costumbres se alimentan de las malas. Por ellas, en ellas y de ellas

existen. Ambos tipos de comportamiento conviven y viven gracias a una doble moral.

“La ley no constituye una entidad en si misma (es decir, no es real), dado

que depende para su existencia, de la existencia del <<crimen>>."?

La més clara exposicion de esto se encuentra en El balcon, un burdel que
proporciona la realizacion de sus fantasias a hombrecillos de baja estofa, uno de los
cuales en su ilusion de juez dice a la ladrona (una prostituta del mismo burdel): “Mi ser
de juez es una encarnacion de tu ser de ladrona. Bastaria con gue tU te negaras..., jpero
no se te ocurral, que te negaras a ser quien eres -0 gue eres, por lo tanto, quien eres-

»10

para que yo dejara de ser y desapareciese evaporado.” ™ Quedan revelados los roles en

los cuales habitamos nuestras vidas diarias. Las estructuras quedan indefensas y se

* WELLWARTH, George E. Teatro de protesta y paradoja. La evolucion del teatro de vanguardia. Serie
El libro de bolsillo. Alianza Editorial. Madrid. 1974. Pp. 151.
' Op. Cit. Pp. 35.
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desmoronan ante la sefializacion inmisericorde de Genet: una sociedad corrompida y
corruptora de los individuos que forman parte de ella. “Lo que é desea es Gnicamente la

destruccion del orden social”

El juego de espejos de Genet —en € que cada aparente realidad es
revelada como una apariencia, una ilusion, lo cual al virar es revelado
nuevamente como parte de un suefio o una ilusion, y asi, ad infinitum- es un
artificio para descubrir e absurdo fundamental del ser, su nada. El punto
arreglado desde €l cual sentimos que podemos estar seguros observando el
mundo, compuesto de apariencias engafosas quiza, pero siempre reducible
a una ultima realidad, se muestra a si mismo como un mero reflejo en un

espejo, y la estructura completa colapsa.” *?

Es decir, e hombre desde siempre ha tenido la necesidad de nombrar su entorno,
su circunstancia y a si mismo, para sentirse seguro, para no sentirse perdido. Pero
cuando la realidad ya no entra en los nombres que le hemos asignado, porque ha sido
confrontada consigo misma y se le ha perdido en sus propios reflgos, 1o que
entendiamos por realidad se desbarata, no es més gque un reflejo —esto o aquello parece
ser-, los nombres desaparecen y la realidad misma queda ya fuera de nuestro alcance,
guedamos aislados, en la nada, en nuestro absurdo existencial, destruyendo todas
nuestras construcciones que nos resguardan.

L a sociedad humana, por su propia naturaeza, requiere de protocol os que seguir,

"' MORALY, Jean-Bernard. Jean Genet. La vida de un escritor maldito. Trad. Alberto L. Bixio. Serie
Esquinas. Gedisa Editorial. Espafia. 1989. Pp. 93.

2 Op. Cit. Pp. 177. “Genet's game of mirrors -in which each apparent reality isrevealed asan
appearance, anillusion, and so on, ad infinitum- is a device to uncover the fundamental absurdity of
being, is nothingness. The fixed point from which we feel we can safely match the world, made up of
deceptive appearances perhaps, but always reducible to an ultimate reality, isitself shown to be amere
reflection in amirror, and the whole structure collapses.” (Trad. propia.)
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los cuales construye a partir de sus propias necesidades espaciales y temporales, para su
convivencia. Tales normas se dan por sentadas, son tomadas por reales, formando parte
de esas construcciones en las que nos refugiamos. En e momento que larealidad misma
nos resulta inaccesible porque de ella no vemos mas que un reflgjo, lo que teniamos por
realidad social resulta no ser més que un juego de méascaras mérbidas a las que nos
amarramos y mostramos en nuestro comportamiento diario. Revelada la moral falsa de
nuestro andar cotidiano las estructuras sociales se desmoronan.

El chogue es devastador e irreversible, Genet no sdlo demuestra nuestra
insignificancia e incomprension del universo, también cuestiona todo e sistema social
sefialdndolo como un ridiculo juego de roles, clichésy mascaras.

Pero la mascarada no se manifiesta Unicamente en una sociedad ‘ ordenada’, aln
en las crisis sociales las fantasias se vuelcan unas sobre otras haciendo de las
revoluciones una mera ilusién sobre la cual trabajar para construir un nuevo supuesto
real equilibrio social, que no serd mas que otra nueva mascarada. Desde Severa
vigilancia hasta Los biombos e ambiente es la ‘revolucion’, la insurgencia hacia ese
poder establecido: la ley o los blancos o madame o los franceses. Aungue dicho
ambiente parece tener repercusiones distintas sobre los individuos que los habitan. En
Severa vigilancia y Las criadas se desea socavar a poder tocando fondo en el extremo
de la degradacion y lainmundicia hasta el suicidio o el homicidio; pero se consigue una
libertad ilusoria, porque tal rebelion y su posterior libertad suceden solo imitando a
poder que atacan y supuestamente derrocan. En El balcdn, Los negrosy Los biombos la
revoluciéon pierde todo sentido; en las tres los arquetipos del poder (el gército, la
justicia, larealezay lareligion) se perpetlan, trascienden toda crisis revolucionaria para
hacer patente el binomio indisoluble (y a parecer indestructible) del opresor-oprimido.

Una mascarada interminable. Pero es en El balcdn donde las ilusiones revolucionarias
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son més contundentes, pues la lucha se gerce en pos de la idolatria a Chantal (una
prostituta del burdel que decide unirse a la guerra) y ya no en pos del cambio social,
tanto, que &l poder mismo se sabe restablecido.

La proposiciéon para disolver tales dicotomias y lograr la libertad del ser, es
extremar alguna de las dos partes a tal grado que la otra simplemente no pueda seguir
adelante y se desplome o sea liberada también. Alli radicaria la verdadera revolucion.
Alli, ademés, esta una posible solucion a vacio de la existencia: el resquebrajamiento
de los espejos y con ello la disolucion de los reflgjos, las mascaras en la que la realidad
se diseminay se pierde a grado de nulificarse. El ser en si como Unica realidad posible
y concreta:

“El instrumento discursivo que usa Genet es muy agresivo, pues es producto de
una rebelién existencial;...”*® Genet lleva a extremo la abyeccién, e vicio, la
podredumbre, el mal. “El mal, como actitud frente a mundo, determina €l instrumento
gue se guarda fuera de la vista, en la oscuridad, parafinalmente bagjar a la clandestinidad
politica. Su exterior parece agotado en mil obviedades; pero €l espiritu que lo pone en
movimiento es tan complejo como la logia secreta a la cual resulta pertenecer.”* La
necesidad férrea de destrozar con su propia estructura a una mole gue se mantiene en la
falsedad, hace del malévolo instrumento paralograrlo un secreto a voces que no podréan
ser aplacadas, porgue surgen de esa mole hipdcrita que tanto desea silenciarlas.

A mi parecer el arma mas mortifera es la invisible, aquella que ocupa como
barricada a organismo a cual ataca, |0 ataca desde dentro; s € organismo desea
destruir el mal habra de destruirse a si mismo. Asi, si la sociedad desea eliminar a esa
pestilente raza de criminales que la atormentan constantemente habra de depurarse tanto

hasta concebir que en su propia necesidad de virtudes emanan sus pecados; con lo cua

8 WEISZ Carrington, Gabriel. La méscara de Genet. UNAM. México. 1977. Pp. 31.
' {bidem. Pp. 69.
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seria posteriormente eliminada la moral, la inmora y la doble mord; y, entonces,
surgirian seres humanos que estdn més ala del bien y del mal. Sin embargo la utopia
parece inalcanzable debido a una serie de estatutos politicos, sociales, morales y
econdmicos tan arraigados en la conciencia humana. Estatutos engendrados en la
sociedad misma para normar su actividad y con ello mantener el control; pero que
indudablemente sblo favorecen a un sector muy reducido que se mantiene en € poder.
Un poder represor y opresor que la misma sociedad acepta mientras sean satisfechas sus
demandas de paz y comodidad, demandas que el poder satisface envolviendo a los
individuos y engjenandolos con entretenimiento burdo y comodidades vanas. El ser
humano es presa de un sistema sanguinario, por é construido, que absorbe todas sus
fuerzas en pos de la degradacion misma del ser. Es entonces cuando brotan conciencias
sedientas de libertad, deseosas de liberarse de esa manipulacion avasalladora, cada cual
tomando su propio camino. Genet decide liberarse sefialando desde la podredumbre ala
podredumbre enmascarada con la sanidad. “...|a obra del propio Genet, hasta las Ultimas
piezas de teatro, atestigua la eleccion obstinada de la podredumbre. Es la podredumbre
la que seré redentora.”*> Ese es el medio que Genet ocupd para liberarse -para ser libre-
de ese sistema opresor, que a mismo tiempo que lo aplastay lo engulle, lo anula desde
Genet mismo: extremando la desdicha hasta santificarla. “La santidad, sostenia Genet,
es como una obra de arte...”*® Y cémo, pues haciendo de ella un goce. Demostrando
nuevamente que en este juego de mascaras los jugadores estan precisamente en los
extremos. que el sadista necesita al masoquista para reprimir su propio Masoquismo,
gue la victima necesita a victimario para controlar su sed de victimar, y que por lo
mismo S reconocieran en si mismos la existencia del extremo contrario, ya no lo

necesitarian para existir, serian libres. Ese reconocer radica inmediatamente en la

> Op. Cit. Pp.133.
'® {bidem. Pp.103.
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realizacion profunda del propio ser.

“ Genet, por su parte, tomd e partido de la podredumbre, no tanto para
denunciar la del orden simbdlico como para purificarlo... que todo lo
podrido esté de un lado... que la ley sea por fin lo que deberia ser, pura de
todo compromiso, un absoluto.” “Y es solo a fuerza de corrupcion, a fuerza
de apresurar su descomposicion, de exagerar €l lado de la podredumbre,

como se podra salvar algo, aunque méas no fuera su verdad.”

Es en Severa Vigilancia desde donde encontramos en su teatro la semilla a esta
decision existencia del ser; Ojos Verdes mata entre las lilas a una joven porque no
podia ser de otra manera, su propia naturaleza lo orillé a cometer el asesinato; por su
parte Lefranc en su engjenacion irrefutable por ser alguien que no puede ser asesina a
Maurice para dgjar de ser un criminal menor y convertirse en un asesino, consiguiendo
con ello una admiracién y una reputacion que envidia porque desea. La diferencia de los
hechos es clara: Ojos Verdes mata porque es un asesino, Lefranc mata porque quiere ser
un asesino. Si el ser se define por su hacer, un hacer que no surge del ser mata al ser.
Ojos verdes es puro, es libre. Lefranc es alienado, es esclavo. “...fuera de la sociedad,
...mayores son las posibilidades de llevar atérmino la dignidad del ser... no hay realidad
en o que se hace para ser como otro.” 8

Claire por su lado ha de suicidarse-asesinada en su desesperacion por no haber
matado al ser que ama-odia y por no poder ser como ellaa Madame; “Esta noche, la
sefiora asistira a nuestra confusion. jRiéndose a carcajadas, riéndose entre |agrimas, con

sus grandes suspiros! No. Tendré mi corona. Seré esa envenenadora que td no has

" {dem. Pp. 137, 133.
¥ Op. Cit. Pp. 149-150.
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sabido ser.”*® En El balcén Roger podria haber sido un hombre libre, revolucionario,
deseoso de un cambio verdadero y profundo, pero sucumbe ante los espejos y las
ilusiones que surgen de la realidad, por lo cual se castra'y se suicida en la imagen del
Jefe de policia, construyendo un nuevo arquetipo para la posteridad, reflejando
nuevamente la importancia de ser quien se es. Pero la apoteosis fulminante de la
inmundicia es Said, en Los biombos, quien es el arabe mas miserable y pobre de todos,
que vive de robar a sus compatriotas, casado con la mujer més fea (Leila), repudiado,
nacido de una mujer considerada como una perra, y que después de haber propiciado €
sentimiento de rebelidn en los demas arabes, traiciona a la insurgencia, con todo €llo no
tiene més salida que ser también despreciado y asesinado por |os muertos.

Es en Said donde Genet toca fondo en su exploracion de la degradacion humana;
al tocar fondo Genet se libera de las méscaras sociales, rebasa lalinea de lamoral y se
ubica mas alla de los espegjos que reconoce y en los cuales la sociedad trabaja y la
realidad se difumina.

Ninguno de los temas expuestos puede deslindarse del otro, pues para Genet -
segun su obra- la libertad se consigue extremando la naturaleza del ser, que provoca la
exposicion de una sociedad falsa, engjenada y arraigada en una mora corrupta,
resultado de una serie interminable de reflgjos que jamas permitiran ver lareal identidad
del sery lavida, que desembocan en una angustia existencial, en un vacio infranqueable
porque no hay un algo qué pisar. “Los procesos mentales de Genet son circulares, y nos
muestran el vacio en la raiz de todas las cosas. cuando Genet inicia uno de esos

razonamientos es como Si una serpiente se metiera la cola en la boca, preparandose para

19 GENET, Jean. Las criadas. Trad. Luce Moreau-Arrabal. Alianza Editorial. Madrid. 1983. Pp. 53.
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tragarse asf misma ad infinitum.”?:

So6lo € ser libre halard un algo dénde estar para manifestar con su hacer su
existencia. “Genet vive a fondo la existencia de esos héroes roméanticos que desafian el
mundo y sus leyes 'y con quienes el lector burgués se contenta con sofiar. Lo Unico que
importa es escribir. Traiciona a los que ama. Se queda solo, 1o Unico que queda es €l
canto.” %

Ademés, esa necesidad de escupir, esa sed de venganza, encontré desde el drama
escrito la manera més precisa para ser expresada. “Lo que lo lleva al teatro, entonces, es
un inevitable progreso de su propia imaginacion; llegado ali, su ojo critico sondeara la
escena y al auditorio, y vera un aparentemente nuevo y alin completo antiguo canon
teatral.” “...él usarala escena para romper la posible separacion que existe entre ellay €
espectador.”? Genet despreciaba cualquier actitud o manifestacién que mantuvieraa la
sociedad en su conformidad asquerosa. Para él era indispensable llegar alo méas hondo
de los seres humanos para moverlos desde alli y hacer de la experiencia no solo algo
inolvidable, sino también transformante. “...que el mal estalle en el escenario, que nos
muestre desnudos, que s es posible nos degje aterrados y sin otro recurso que Nosotros
mismos. El artista —0 €l poeta- no tiene por funcion hallar la solucién préctica de los
problemas del mal. Que acepten ser malditos. Perderan su alma, si latienen; no importa.
Pero la obra sera una explosién activa, un acto a partir del cual € publico reaccione
como quiera, como pueda. Si en la obra de arte €l ‘bien’ debe aparecer, que sea por la

gracia de los poderes del canto, cuyo vigor, por si solo, podra magnificar € mal

%% Op. Cit. Pp. 146.

*! Op. Cit. Pp. 41.

> MCMAHON, Joseph H. The imagination of Jean Genet. Y ale Romanic Studies, Second series, 10.
Yale University Press. Londres. 1963. Pag. 115. “What leads him to the theatre, then, isan inevitable
progress within hisimagination; arrived there, hisjudicia eye surveying the stage and the auditorium, he
will define an apparently new and yet quite ancient theatrical canon.” “...he will use the stage to break
down the possible separation that exists between it and the spectator.” (Trad. propia.)
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expuesto.””® El quiere violentar, transgredir y provocar a espectador con su teatro.
Quiere hacerlo participe de un vortice escénico, que solo con su participacion dejaréd de
ser Unicamente ficcién, devolviéndole al Teatro la verdad que poseia y que fue
perdiendo en su propia evolucién: “...el teatro: demandara que los personajes,
inicialmente apareciendo sobre la escena como lo que ellos son, cesarén sus roles en el
progreso de la obra para ser actores y volverse fuerzas reconocibles,...”?* Genet lo logra
restituyéndole a Teatro su carécter ritual, su manifestacion ceremonial. “El teatro de
Genet es simultaneamente teatro puro —las ceremonias- y teatro de representacion.”
“...8u teatro, donde en virtud del recurso de las ceremonias, del teatro dentro del teatro,
Genet |lega a una imagen liberada...,”® Liberada de una ficcién carente de verdad. El
ritual hace a espectador formar parte en € Teatro y hace de la escenificacién una

realidad activa.

“El teatro estd vuelto un simbolo, un vibrante simbolo, y desde su
vitalidad el espectador observar4 una presentacién sorprendente, de
dimensiones conmocionantes, o mas alarmante es que estara en su
conciencia, cuando €l ritual haya terminado y las luces hayan prendido, que
ha estado mirandose en un espejo.” “ Los actores seran... los agentes de la

vasta metéfora teatral de una completay real situacion sin metaforas.”

 Op. Cit. Pp. 11.
% Op. Cit. Pag. 117. “...the theatre: it will demand that the characters, initially appearing on the stage as

what they are, will in the process of playing their roles cease to be actors and become recognizable
forces...” (Trad. propia.)

%> Op. Cit. Pp. 63, 94.

26 Op. Cit. Pp. 116. “The theatre is to become a symbol, a vibrant symbol, and from its vitality the
spectator will derive a presentation of startling of which will be his awareness, when the ritual is over and
the lights dimmed, that he has been looking in amirror.” “The actors will be... the agents of avast
theatrical metaphor of quite unmetaphorical real situation.” (Trad. propia.)
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No queda sitio dénde refugiarse ante €l teatro de Genet, derriba los esquemas
sociales, confronta al espectador y desploma los lengugjes con los que hemos dado
nombre a nuestro universo. Todo aguello en o que nos manteniamos firmes 'y seguros
ha caido. El Teatro esta recuperando su fuerza y ha de transgredir a ser humano
confrontandolo consigo mismo y con su realidad. EI hombre ha de mirarse en su espejo
una vez mas recibiendo un reflejo nauseabundo y desgraciado para poder reconstruir su
propiaimagen.

Del teatro de Genet no me queda mas que decir que su belleza escatol 6gica es de
unafuerza tremenda a favor de destruir |as estructuras establecidas paralaliberacion del
ser humano sin importarle que se logre a través de su propia degradacién y hasta su
muerte. “El trabgjo literario no es simplemente un reordenamiento y por 1o mismo la
mas auténtica crénica, también es una vital y creciente fuerza que hace una decidida
contribucién a larealidad. La literatura crea, Genet |o ha dicho, su propio espacio y ese
espacio, en adicion, es infinito, es el signo de la mas imponente victoria. El trabajo
literario no sblo es un triunfo de la destreza sobre las palabras y las frases, es también
una manifestacion del triunfo del artista sobre |as limitaciones que é ha conocido en su
experiencia personal.”?’ Ya no cabe duda, Genet pertenece a su época, y a Su espacio,
porque mas que una retérica barroca invertida (de una brillantez g emplar) Genet
denuncia, Genet provoca, Genet propone, desde un lugar semeante al que o hicieron

Beckett, lonesco, y muchos otros, un lugar donde larazon esindtil y la nausea florece.

%’ [dem. P4g. 245. “The literary work is not simply arearranged and therefore a more authentic chronicle,
itisalso aliving and growing force which makes a decided contribution to reality. It creates, Genet has
said, its own space and that space, in addition, to being infinite, isthe sing of a most imposing victory.
Not only isthe literary work atriumph of ski over word and phrases, it is also a manifestation of a
triumph of the artist over the limitation he has known in his personal experience.” (Trad. propia.)
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I1. 2. Uso de la Teoria de los Géneros de L uisa Josefina Hernandez para el andlisis

dramético de Las criadas.

“ Desgraciadamente, muchos actores renuncian a la observancia de

este canal. Son incapaces de |a diseccion de una obra, de su andlisis.” ®

Stanislavski propuso un “desmembramiento” de la obra a escenificar por parte de los
actores para formular sus unidades y objetivos, provocando con ello un cana
ininterrumpido de acciones para conseguir un stper-objetivo. Aclaré que no era bueno
desmenuzar una obra a tal punto que ese canal se esfumara en miles de pequefias
unidades, porgue de suceder, e mismo actor no podria gjecutarlas, se perderia en ellas.
Es decir, hay que andlizar la obra a montar para saber qué es o que en €l texto sucede y
Ilevarlo a escena de manera, digamos, “correcta’.

Pero yo agregaria algo mas. No solo me interesan las unidades y objetivos, que
dan con un stiper-objetivo. También me interesa lo que € autor me estd comunicando.
Porque yo puedo dividir la obra en unidades, seguir la estructura dramética del texto
mismo, darle a cada unidad su propio objetivo y finalizar con un sUper-objetivo,
siguiendo s6lo a uno de sus personajes. Sin embargo creo que me perderia de algo muy
valioso: € fondo. Aquello que e autor sefida, expone, critica, recrimina, acusa,
describe, enjuicia, revive, mata. Que considero muy importante, porque me parece que
sblo reconociendo lo que €l autor me propone es que yo puedo construir a partir de alli.
Saber 10 que yo quiero decir con €llo.

Si bien todo método analitico coadyuva a entender una obra, ninguno se salva de

no observar 10 que € otro si ve; por lo que me parece necesario optar por alguno

28 STANISLAVSKI, Constantin. Un actor se prepara. Trad. Dagoberto de Cervantes. Ed. Diana. México.
1953. Pp. 98 .
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tomando en cuenta las necesidades personales del sujeto analizador, aguello que deseo
hacer resaltar. Es por ello que de entre diversos métodos de andlisis que me brindé mi
formacién académica -psicol 6gico, estructuralista, semidtico, historicistay genérico- he
elegido la Teoria de los Géneros de L uisa Josefina Herndndez, por ser el que tengo més
solido, e que megor puedo manejar, € que me parece mas teatral y € que creo me
puede ayudar a comprender 1o que Genet comunica con Las criadas, puesto que al
analizar cualquier obra dramética para ubicarla en alguno de los géneros dramaticos es
necesario atender su universo, su desarrollo, las acciones de los personajes o las
acciones que el texto exponey el desarrollo de las mismas, |o que indudablemente hace
resaltar |os temas o el tema que el autor planteay su resolucion.

Asi pues, comienzo. Siguiendo las premisas anteriores, tres son los temas
principales que Genet explora a través de su obra dramética: La abyeccion, la
inmundicia, €l rechazo como medio para la realizacion profunda del ser. La protesta
contra una sociedad establecida en lailusion y la hipocresia. La anulacién de larealidad
a partir de si misma. Tales sentencias han sido ya argumentadas de manera general en la
obrateatral de Genet. Pero de manera particular, ¢cOmo estan inmersas en Las criadas?

Bueno, nuevamente a comenzar por las generalidades. Segun la Teoria de los
Géneros, siete son los géneros dramaticos: Tragedia, Comedia, Pieza, Melodrama,
Tragicomedia, Obra didécticay Farsa.

“La figura genérica se establece a partir de las obras maestras y contiene en
forma sintética a todas |as grandes obras de cada género en particular. Al ser una figura
sintética resulta también ser una clave de comprensién de las relaciones convencionales
(reglas 0 normas de la creacion, no pactadas, no disefiadas a priori) que lo definen.
Dichafigura sintética, también se establece como un criterio de armonia pues supone un

modelo ideal, un parametro comparativo, que hace evidente la originalidad y los
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aciertos de cada drama.

El género constituye también una guia de lectura que permite avanzar sin
recapitul aciones constantes de las convenciones o normas de cada especie, pues <buscar
el género consiste en leer €l texto, aproximandolo a otros.>" %

De €lo se han inferido los valores generales estéticos y conceptuales para
concluir y diferenciar los siete géneros dramaticos. Vayamos a los géneros mayores.
“La concepcidn popular de la tragedia y la comedia establece, sencillamente, que
aquella tiene un final desgraciado y ésta un final feliz; que la primera termina con la
muerte y la segunda con un casamiento, que, a su vez, dara lugar a un nacimiento; que,
por lo tanto, la tragedia se representa mediante una méascara luctuosa y dolorida,
mientras que |a méascara que representa la comedia es jubilosay sonriente.” >

Queda claro entonces que Las criadas no es una comedia por € sencillo hecho
de que no celebra el jubilo de la fertilidad o € agradecimiento universal por €l retorno
del orden. Ademés, “La comedia contiene juicios tan severos que, ...una pieza comica
podria ser descrita como una <enérgica acusacion> 0 una <revelacion conmovedora>.
Lo cual es otra forma de decir lo que ya he insinuado: que si la comedia llega a perder
su tono frivolo, se convierte en teatro social serio. La agresion es comun... a la
comedia, ...es una fuerza respaldada por la conviccion de estar en lo cierto. La
diferencia ética da lugar a matices emocionales totalmente distintos. La reprobacion
expresada en la comedia brinda una gama mas amplia de posibilidades emocionales,
que corresponden a los distintos temperamentos que formulan esa reprobacion.”*! Es

decir que la ironia, € sarcasmo, la frivolidad, la volubilidad y la inteligencia son las

armas de esa terrible acusacion que la comedia hace a comportamiento humano, 1o

* MARTINEZ Monroy, Fernando. Apuntes para un modelo de andlisis dramético: La casa de Bernarda
Alba, una “ tragedia de caracter” . En La Colmena, revistade la Universidad Auténoma del Estado de
México, No. 17. Enero-marzo. 1998. Pp. 7.

** BENTLEY, Eric. La vida del drama. Trad. Alberto Vanasco. Paidés. México. 1985. Pp. 253.

*! ibidem. Pp. 274.
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desenmascara, 10 desnuda y lo ataca de forma sutil para finalmente vencerlo con sus
propios términos. Qué acérrima es la comedia. Ese triunfo es el que celebra.

Con la misma profundidad se arroja la tragedia hacia el espectador, pero los
medios son distintos. Habria que tomar muy en cuenta que la tragedia fomenta la
catarsis y la compasion en el espectador debido a que “...sus personajes son siempre

nobles y superiores -reyes, principes, caudillos, etc.,-"%

y Su caida provoca tales
sentimientos, pues luchan una guerra perdida desde el inicio contra los dioses y el
destino. Si esto es cierto ningiin drama que no sea helénico es trégico; debido a que €l
cristianismo dotd al hombre de libre albedrio para pecar, el destino desaparece y solo
permanece € castigo divino a las acciones humanas. Por otro lado, €l siguiente gran
poeta tragico es Shakespeare. He dicho tragico pese a que no es helénico. ¢Por qué?
Porque sus obras también despiertan e mismo sentimiento que las helénicas. La
tragedia shakesperiana, a igual que la helénica, cumple la misma funcion: “...se
presenta el conflicto del cardcter humano contra €l destino y los dioses, destinada a

excitar el horror y la piedad en e publico.”*

Por lo tanto, yo veo tragedia en €l
Renacimiento. Pero después de Carlos, infante de Espafia, de Schiller, ya no habria
tragedia porque ya no hay monarquia. Pero el sentimiento tragico prevalece.

Con e nacimiento de la época moderna surge un nuevo orden social y
econdémico, surge la clase media. La pieza, que brota de esta nueva manera de mirar €l
mundo, “aborda la exposicion y e conflicto de temas contemporaneos graves, mentales,
sentimentales, sociales o bioldgicos. Sus antecedentes méas importantes datan del

naturalismo, sobre todo de Ibsen, Strindberg y Bernard Shaw. La pieza es generalmente

realista o naturalista, y aunque a menudo incluye la muerte en sus elementos

32 USIGLI, Rodolfo. Itinerario del autor dramético. F.C.E. México. 1940. Pp. 33.

* Tbidem. Pp. 33.
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draméticos, no llega a ser una tragedia por causa de la altura socia de sus persongjes.”**

Si esto es cierto el sentimiento tragico esta vedado alos hombres de hoy desde hace casi
dos centurias y quién sabe hasta cuando. Pero tampoco estoy de acuerdo porque la
principal tesis trégica estriba en la lucha del hombre contra €l universo y las terribles
fuerzas que en éste imperan: “...cuando un dramaturgo intenta mostrar el tipo de
conflicto sobrehumano entre fuerzas opuestas en las cuales el hombre tiende a querer
manipularlas, & entraen el &reade latragedia”® Y entonces Las brujas de Salemo La
casa de Bernarda Alba son hitos de la tragedia contemporanea, porque aunque los
persongjes no alcancen una altura social monarquica o aristocrética, el conflicto se
establece en e atentado contra las leyes de la vida, se genera caos, €l error tragico
estriba en las pasiones y |as acciones que por tales pasiones se cometen (igual que en la
tragedia de la Grecia antigua), por lo cual habra de ser restablecida la armonia.

Aqui se abre una brecha: Las criadas no es una comedia por las razones
expuestas. Tampoco es una pieza porque no es redlista ni naturalista; ademas de que la
generalidad de la pieza estriba en la esperanza, € equilibrio; el conflicto se presenta
cuando la esperanza se desmorona, la ilusién se resquebraja, ocurre una toma de
concienciay se agrega una desilusion mas a la experiencia, pero siempre se retornaala
espera de que la iluson se vulva redlidad, a la esperanza. “Nada <<ocurre>>
draméticamente en la vida de un miembro de la clase media. Su vida normal varia de la
de otro sdlo en lo particular; la diferencia entre cualquiera de las dos individualidades es
privada y secreta. Como resultado, alguna fuerza externa o amenazante es requerida
para obtener la confrontacion dramética necesaria con tales fuerzas y que los caracteres

externalicen su privacia'y su secrecia, se abran ellos mismos a escrutinio, y entonces

** fdem. Pp. 35

** KNOWLES, John Kenneth. Luisa Josefina Hernandez: A Sudy of her dramatic theory and practice.
University Microfilms International. U.S.A. 1979. Pp. 50. “...when adramatist attempts to show the kind
of suprahuman conflict between opposing forces in which man tends to be much overshadowed, he enters
the arena of tragedy.” (Trad. propia.)
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cambien.” “Cada individualidad entiende y respeta las cimentadas reglas que todas las
cosas poseen en un dificil equilibrio por mantener la paz de la comunidad.”*® Si algo no
tiene Las criadas es esperanza. Pero si tiene esto: Hay un choque rotundo entre el
universo y los deseos humanos, que provocan los sentimientos de horror y piedad, de
compasion. ¢Es Las criadas unatragedia?

Por otro lado el tono tragico es solemne. Las criadas no tiene un tono solemne;
més bien su tono es grotesco: “...dos fuertes sentimientos, dolor y risa, vividos
simultaneamente, con una sensacion de desorden interior muy fuera de control.”*” Es
decir que el tono grotesco distorsiona, abruma, exagera. Y esto pertenece a la farsa,
género menor cuyo “movil principal... no es € impulso a fugarse (o temor), sino €l
impulso a agredir (u hostilidad).”*® Es decir que la farsa emplea la violencia como canal
de comunicacion con €l espectador, a que confrontara escabulléndose de su razén o su
conciencia, penetrando directamente a las visceras, a las emociones. “La farsa
dinamitara todo ese mausoleo de <valores aceptados> que van desde la burla hasta la
moralidad puesta en duda por el absurdo.”*

Queda precisa una aseveracion: Las criadas es una farsa. Sin embargo una farsa
no tiene estructura propia. Ocupa las premisas de los demés géneros para manifestarse.
Las distorsiona, las exagera, las vuelve grotescas. “...en la farsa hay esa obligada
referencia a alguna realidad fuera de la obra misma haciendo de la farsa un sistema

<abierto>.” “La caracteristica curiosa de este mecanismo es que en funcién de

3¢ fbidem. Pp. 8. “Nothing “happens’ dramatically in the life of a member of the middle class. His
normal life varies from another only in the particular; the difference between any two individuals is
private and hidden. As a result, some outside force or treat is required to obtain the necessary dramatic
confrontation which forces the characters to externalize the private and hidden, to open themselves to
scrutiny, and thus to change.” “Each individual understands and respects the ground rules that hold
everything in uneasy equilibrium for the sake of communal peace.” (Trad. propia.)

* HERNANDEZ, Luisa Josefina. Beckett. Sentido y método de dos obras. UNAM. México.1997. Pp. 18.
% Op. Cit. Pp. 237.
** WEISZ Carrington, Gabriel. La mascara de Genet. UNAM. México. 1977. Pp. 71.
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desenmascarar la realidad, €l primer requerimiento es enmascararla con una distorsion

140

apropiada.”™ ¢Qué reaidad es la que debe ser distorsionada por la farsa para ser
reveladora? La sentencia de otro género en la cual se apoye.

Entonces Las criadas probablemente es una farsa con estructura de tragedia. Es
preciso revisar 10s tres géneros menores restantes.

Si e conflicto de los géneros mayores estriba principalmente en el choque de
fuerzas entre e hombre y la realidad a la cua pertenece, € conflicto de los géneros
menores radica en e choque de fuerzas entre el hombre y la idea que tiene de su
realidad. “S partimos de que la moral es un punto de convivencia social entre los
hombres y disefiado por ellos mismos, y que la ética a su vez forma parte del orden de la
REALIDAD, de las leyes del universo, la trasgresién de orden mora recibe castigo y
perdén mientras que la trasgresién ética tiene consecuencias graves y definitivas.”*
Entonces los sitios de los géneros menores son la trasgresion hacia lajusticia, la moral,
la sociedad, la economia, lareligion, € folclor, etc. ¢Pero estos tipos de conflictos no se
hayan también en los géneros mayores? Si, pero a diferencia de ellos, €l conflicto de los
géneros menores no alcanzala magnitud de la universalidad humana, no se enfrentaala
realidad del universo.

Es por esto que el esquema mas representativo de estos géneros es la lucha entre
el bien y e mal. La lucha de los contrarios. Y esto ciertamente si se halla en Las
criadas. Pero cada género tiene su particular manera de tratar tal conflicto.

En latragicomedia el conflicto se plantea asi: “...la figura tragicomica evita més

gue resolver los obstaculos en su camino como € ir directamente a su desbocada

0 Op. Cit. Pp. 183, 184. “...thereisin the farce that oblique reference to some reality outside the work
itself, making of the farce an “open” system.” “The curios feature of this mechanism isthat in order to
unmask reality, thefirst requirement isto mask it with appropriate distortions.” (Trad. propia.)

* Op. Cit. Pp. 9.
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meta”* Es decir que e enfrentamiento entre dos fuerzas, se desarrolla con los
obstéculos que una le pone a la que desea alcanzar una meta. La fuerza en blsqueda de
una meta puede obtener la victoria o la derrota, sorteando las barreras que la fuerza
contraria le anteponga. Al final tanto la fuerza derrotada como la vencedora han
conseguido ago, con lo cual observan e mundo de distinta manera. Y el espectador por
su parte, seguin el bando que haya elegido, se sentira glorioso o frustrado.

No asi en e melodrama, en e que & enfrentamiento sucede asi: “...la bondad
acosada por la maldad, un héroe acosado por un villano, héroes y heroinas acosados por
un mundo perverso...”, por lo que “...la piedad representa el lado mas débil del

melodrama; € més poderoso es e temor.”*

Pero e efecto que producen ambos
sentimientos no es la compasion, como en la tragedia, no se asimila el conflicto como
parte fatal, inmanente, intrinseca e inevitable de nuestra naturaleza humana, el efecto es
la autocompasion; “No sentimos pena por un cadaver; nos apenamos por nNosotros
mismos, privados de alguien a quien quisimos. Y en el fondo yace €l temor por nuestra
propia muerte.”* a tomar partido por una de las dos fuerzas aborrecemos a la otra,
haciendo del melodrama un género puramente emotivo y patético, totalmente
autocompasivo.

Finalmente, las Unicas dos diferencias notables que posee la obra didactica son
gue la toma de partido es dada de antemano, el espectador tiene opcién entre las dos
fuerzas antagdnicas, pero el autor ya ha emitido su opinién. “Este tipo de teatro sigue la
estructura de una leccién: exposicion, discusion y conclusion, es decir que esta

concebido siguiendo un criterio l6gico y su desarrollo es didéctico: 1% premisa:

afirmacion. 2% premisa: negacién o critica Conclusion o sintesis” Y su otra

*> Op. Cit. Pp. 106. “...the tragicomic figure avoids rather than engages the obstacles in his path as he
goes directly to his goal undeterred.” (Trad. propia.)

* Op. Cit. Pp. 189-190.

* Thidem. Pp. 188.
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particularidad es que se refiere a los conflictos sociales: “...en cualquiera obra
didéctica, e motivo de examen es una sociedad y su funcionamiento.”* Asi, e gran
movimiento de teatro evangelizador durante la Colonia en Latinoamérica resulta ser de
género didactico.

Sin embargo surge una disyuntiva: “debido a que este género esta referido a una
sociedad y a un problema en concreto, su campo de accion es limitado y su eficiencia
temporal. En suma una obra didactica envejece cuando e problema que ataca se
supera.”* Sin embargo una obra didéctica puede trascender lo particular y situarse en lo
general, ya sea por su belleza literaria (como El Divino Narciso de Sor Juana Inés de la
Cruz) o por su agudeza estructural (como Madre Coraje, de Bertolt Brecht), pero
teatralmente sucede cuando en el conflicto una de las dos fuerzas se sustenta en la
realidad; es decir, s A es una tesis fundamentada en la ética-vida, B es la antitesis
fundamentada en la moral-represién y C la sintesis que declina a favor de la vida
soslayando la represion (como en Galileo Galilei de Brecht), definitivamente la obra
trasciende las particularidades de un grupo socia para ubicarse en la universalidad de la
naturaleza humana

Por lo anterior, podria ubicarse aLas criadas dentro de |os tres géneros menores.
He aqui la majestuosidad de una obra maestra. Y |a estultica necesidad de definir. Las
criadas puede pertenecer a la obra didactica porque si hay dos premisas contrarias que
tienen una conclusion, y que pertenecen a un parametro puramente social: € mundo de
los criados enfrentado al mundo de |os amos:

Solange: He servido. Hice los gestos necesarios para servir. Sonrei a la Sefiora. Me

incliné para hacer la cama. Me incliné para fregar los suelos, me incliné para

** MARTINEZ Monroy, Fernando. La fiesta del mulato de Luisa Josefina Hernandez. Andlisis tedrico de
una obra didactica. En La Colmena, revista de la Universidad Auténoma del Estado de México, No. 8.
Otofio. 1995. Pp. 24.

*® Tbidem. Pp. 31.
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pelar la verdura, para escuchar detras de las puertas, para pegar mi 0jo a las
cerraduras. Pero ahora me quedo tiesa. Y recia. Soy la estranguladora. La
sefiorita Solange, la que estrangulé a su hermana. ¢Que me calle? La sefiora es
muy delicada, la verdad. Pero me compadezco de la sefiora. jMe da lastima la
blancura de la sefiora, su piel de seda, sus orgjas diminutas, sus mufiecas
estrechas...1”’

Y la sintesis. una batalla perdida en una humanidad perennemente clasista, los

siervos siempre habrén de sucumbir ante y dentro de su propia desdicha.

Solange: Hay que huir. LIevémonos nuestras cosas. De prisa, Clara, de prisa, Clara...
Cojamos €l tren... €l barco.

Clara: Marcharnos, ¢a donde? Unirnos, ¢con quién? No tengo fuerzas ni para llevar
una maleta.

Solange: Vamonos. Vamos a cualquier sitio. Con cualquier cosa.

Clara: ¢A dondeiriamos? ¢Qué hariamos para vivir? Somos pobres.

Solange: (mirando en torno suyo) Clara, llevémonos..., llevémonos...

Clara: ¢El dinero? No lo consiento. No somos ladronas. La policia nos pillaria en
seguida. Y e mismo dinero nos denunciaria. Desde que vi cdmo los objetos nos
denunciaban unos tras otros, me dan miedo, Solange. El menor error puede
entregarnos a la policia.

Solange: jA la porra! jQue se vaya todo a la porra! Tendremos que encontrar el modo
de huir.

Clara: Hemos perdido..., es demasiado tarde.®®
Una batalla, la rebelion de las criadas, cuyo objetivo preciso -y frustrado,

ademéds- es matar a los amos. La tesis tragicomica, en donde las heroinas vencen

* GENET, Jean. Las criadas. Trad. Luce Moreau-Arrabal. Alianza Editorial. Madrid. 1983. Pp. 91.
*® [bidem. Pp. 80-81.
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obstéculos y se precipitan obstinadamente a la gecucién de su crimen, que no

consiguen porque el universo hostil a que pertenecen (los amos), y ellas mismas, selo

impiden.

Solange: Y te reias de mi. La sefiora se escapa. La sefiora se nos escapa, Clara, ¢como
pudiste dgjar que huyera? Va a volver a ver al sefior, y o comprender& todo.
Estamos perdidas.

Clara: No te ensaries. Eché el cardenal en la tila. No quiso beberla. ¢Tengo yo la
culpa?

Solange: Como siempre.

Clara: ...te quemaba la lengua la noticia de que € sefior habia salido de la céarcel,
ceh?

Solange: La frase empezd en tu propia boca.

Clara: Acabo en la tuya.

Solange: Hice lo que pude. Quise retener las palabras... jOh!, no me eches encima las
acusaciones. Yo me las compuse para gue todo saliera bien, para darte tiempo
de probarlo todo, bajé por la escalera lo mas espacio que pude. Me meti por las
calles mas solitarias, encontraba taxis a mansalva, no podia ya evitarlos. Creo
gue paré uno sin darme cuenta y mientras yo estiraba el tiempo tu lo echabas
todo a perder y soltaste a la sefiora. No hay méas remedio que huir. LIevémonos
nuestras cosas. Larguémonos.

Clara: Todas las astucias eran indtiles. Estamos malditas.

Solange: jMalditas! No vas a empezar otra vez con tus tonterias.

Clara: Sabes a qué me refiero. Sabes que nos abandonan |os objetos.

Solange: Los objetos no se preocupan por nosotras.

Clara: Es lo Unico que hacen. Nos traicionan. Y tenemos que ser grandes culpables
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para gue nos acusen con tanta porfia. Los he visto a punto de revelarselo todo a

la sefiora. Después del teléfono les toco a nuestros labios traicionarnos. Tu no

asististe como yo a todos los descubrimientos de la sefiora. Porque yo la vi

avanzar hacia la revelacion. No adiviné nada, pero se <<quemaba>>.

Solange: La dejaste que se fuera.

Clara: He visto a la sefiora, Solange, |a he visto descubrir € despertador de la cocina
gue se nos olvido poner en su sitio, descubrir los polvos en la coqueta,
descubrir € colorete mal borrado de mis mgjillas, descubrir que leiamos
Detective. No cesaba de descubrirnos. Y yo estaba sola para aguantar todos
esos choques, sola para vernos caer.*

Y basta con leer las referencias anteriores que he sustraido del texto para
comprobar |a hasta repugnante autocompasion que tiene la obra, su lastimero patetismo,
para decir que también pertenece a melodrama.

A fin de cuentas, Genet nos resuelve de primera mano este problema: “¢Que
estas damas -las criadas y la sefiora- dicen gilipolleces? Como yo cuando me afeito,
cada manana ante el espgo, o por la noche cuando me aburro, o en un bosque cuando
me creo solo: es un cuento, es decir, una forma de relato alegérico que teniatal vez por
primera finalidad, cuando lo escribi, la de asgquearme de mi mismo a indicar y a
rehusar indicar quién era yo, y por segunda finalidad la de establecer una especie de
malestar en la saa... Un cuento... Hay que creer en é y negarse a creer,
simultaneamente, pero para que se pueda creer en é es preciso que las actrices no
interpreten sus papel es de un modo redlista.”

La indicacion del dramaturgo es clara, atendiendo a su propio manuscrito

solicita una farsa en escena; y precisa el nivel social indicando la obra como un cuento,

* fdem. Pp. 78-79-80.
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una alegoria, un choque de contrarios. Pero ademas la extiende: “Hay algo que debo

decir: no se trata de un aegato sobre la suerte de las domésticas. Supongo que debe

haber un sindicato del servicio doméstico. Eso no nos concierne.”® Y agrega, en el
prélogo ala edicidn de 1954, que esta obra deberé de ser interpretada por actores y no
actrices.

Con todo esto es contundente la construccion de un universo en e que hay
fuerzas precisas luchando entre si: opresor-oprimido, amo-criado. Y que ademas estan
distorsionadas por €l tono grotesco, que al incluir actoresy no actrices, se intensifica. Y
entonces una premisa ha sido argumentada: La protesta contra una sociedad establecida
enlailusiony en lahipocresia. Porque para que haya servidumbre es necesario un amo
y para que €l amo exista necesita servidumbre.

Clara: Sentes que se acerca € instante en € que dejaras de ser la criada. Vas a
vengarte. ¢Te preparas? ¢Afilas tus uias? ¢Te despierta € odio? Clara no
olvida. Clara, ¢me oyes? Pero, Clara, ¢no me oyes?

Solange: (distraida) Le oigo.

Clara: Graciasa mi, ami sola, existe la criada. Graciasa mis gritosy a mis gestos.

Solange: Le oigo.

Clara: (chilla) Existes gracias a mi y encima me desafias. No puedes saber 10 penoso
guees ser la sefiora, Clara, ser € pretexto de tus melindres. Bastaria un solo
gesto mio para que dejaras de existir. Pero soy buena, pero soy guapa y te reto.
Mi desesperacién de amante me embellece aliin més.™
Pero hay algo mas que un escupitajo a la estructura social, algo mas que una

protesta al clasismo. “Laamalgama de farsa tragica substituye |la anécdota realista por la

no realista o viceversa, operando en una ambigiiedad que se ordena con € tono para

*% fdem. Pp. 11-12.
*! {dem. Pp. 28-29.
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finalmente crear un cuerpo dual. La funcionalidad dual en este mecanismo presenta un
carécter muy profundo y complejo dentro de los persongjes que lo desarrollan; por 1o
demas brotard un antagonismo violentissmo contra sus respectivos ambientes; asi es
como el defecto tragico se incrusta a la estructura.”** Tomando en cuenta la anterior
evaluacion podemos observar que también hay caos, provocado por € descontento, la
desdicha, € infortunio del ser humano en su existencia, en su ser, en su realidad. Tesis

propiade latragedia. Las Criadas es unafarsa con estructura trégica.

“En la superficie, las obras de Genet parecen declaraciones politicas
acerca de la sociedad contemporanea -odio de clases y explotacion,
revolucion y represion, conflicto racial, colonialismo y liberacion del tercer
mundo- y se han hecho varios intentos por analizar su obra en términos
sociolégicos. Pero semgjante enfoque conduce inevitablemente a la
conclusion de que las piezas son huecas o, como lo dijo Norma Mailer,
<<blanco y negro en confrontacién mortal son mucho mas interesantes que
el juego de sombras que Genet introduce>>, y lo mas que puede decirse de
ellas es la afirmacién de Lucien Goldmann, de que como <<estructuras
mentales>>, las obras de Genet reflgan el radical pesimismo de la
desilusionada izquierda europea.

En realidad para Genet, cuya obra tiene nexos con los impresionistas y los
surrealistas, las realidades sociales son ilusorias y la necesidad humana de
ilusion es tan poderosa que ningun orden social puede estar fundamentado

enlarealidad.” >3

*> WEISZ Carrington, Gabriel. La mascara de Genet. UNAM. México. 1977. Pp. 159.
>> INNES, Cristopher. El Teatro Sagrado. El ritual y la vanguardia. Trad. Juan José Utrilla. F.C.E.
México. 1992. Pp. 159.
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¢Ser 0 no ser? Preguntd Shakespeare aproximadamente hace cinco siglos. Genet
contestd hace poco més de media centuria: Ser, hastala muerte y con ella misma.

Las criadas arranca y hay dos actores en escena, uno interpreta el papel de Clara
y €l otro e de la Madame. A medida que se desarrolla se percibe algo raro, pareciera
que ellas no son ellas, que a su vez realmente son ellos. Primera peripecia: “ Clara: jEs
la hora!” Ha llegado e momento, es preciso gecutar €l crimen. Segunda peripecia:
“(...de repente suena el despertador...)” Descubrimos atonitos que Clara no es Clara,
sino Solange; y que la Madame no es la Madame, sino Clara. Todo es un juego entre
hermanas, ambas, criadas de la misma casa, que ensayaban su crimen: destrozar a los
amos. Tercera peripecia “ (suena €l teléfono. Las dos hermanas escuchan)” Ilama €l
sefior desde la carcel, ha sido puesto en libertad condicional. El plan ha fallado.
Comienzan las acusaciones de ambas criadas. Cuarta peripecia: “ (... la Sefiora cubierta
de pieles, entra riéndose, seguida por Solange)” lentamente la Sefiora va descubriendo
el ardid, pero no alcanza a saber |o que ocurre. Las criadas fallan a querer envenenarla.
La Sefiora huye hacia € Sefior después de haber sido enterada accidentalmente de la
libertad del Sefior. Giro final: cansadas, Las Criadas retoman €l juego que se havisto a
inicio, estan perdidas. Aun tienen fuerzas para asestar el Ultimo golpe: € asesinato-
suicidio de ellas mismas.

Desde €l inicio € conflicto existencial estd dado; hay un deseo irrefrenable por
ser quien no se es'y un repudio por ser quien se es, pero en la anagnorisis de saberse
guien se es bago las circunstancias en las cuales se es, € ser quien se es se vuelve
inevitable e insoportable, pero aceptable, se asume, y entonces hay que morir-matar por
ser, desde ser.

Clara: (selevantay llora) Habla mas bajo, por favor, habla de la bondad de |a sefiora.

Solange: ¢Su bondad? Es fécil ser buenay risuefiay dulce... Su dulzura. j Cuando se es
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guapa y rica! jPero ser buena cuando se es una criada! Una se contenta con

pavonearse mientras hace la limpieza o friega los platos. Se blande un plumero

como s fuera un abanico. Se hacen ademanes finos con la bayeta. O como tu,

unava por la noche a permitirse el |ujo de un desfile histérico en los aposentos

de la sefiora.>

Las criadas repudian su existencia porgue han encontrado un sujeto que en
contraposicion a ellas, simplemente es, y por o mismo le idolatran y le desprecian, le
odian y le aman: La sefiora. Quien a su vez no percibe la crisis existencial de su
servidumbre, y por o mismo, inintencionadamente golpea y acaricia a sus criadas,
confundiéndolas, ordenandolas, recordandolas en su pobreza.

Solange: Nunca abandonaremos a la sefiora. Con todo lo que ha hecho la sefiora por
nosotras.

La sefiora: Lo sé, Solange. ¢Erais muy desdichadas?

Solange: Sefiora...

La sefiora: Sois un poco mis hijas. Con vosotras la vida me resultard un poco menos
triste. Nosiremos al campo, tendréislas flores del jardin. Pero no os gustan los
juegos. Sois jovenes, pero nunca reis. En e campo estaréis tranquilas. Os
mimaré. Y mas tarde os dejaré todo lo que tengo. Ademas, ¢qué os falta? Tan
solo con mis antiguos vestidos podriais ir vestidas como unas princesas. Y mis
vestidos...”

Es preciso acabar con € ser que se desea ser -que se odia porque no se es asi, y
gue se ama porque es quien Se quiere ser- para que se pueda ser quien se es realmente.

La tragedia es inmanente en la obra;, puesto que la crisis existencial es aln méas

profunda. Las mismas criadas, hermanas, han llegado a punto de igualarse launa a la

>*Op. cit. Pp. 39-40.
>>Op. cit. Pp. 64-65.
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otra. La existencia de cada una se diluye en la de una misma. Con lo que podemos ver
que la razon de existir de una, depende de la existencia de la otra. Otro nivel mas en
estas simbiosis interminables, la dicotomia de dominante-dominado. “Clara y Solange
llegan a confundirse en un solo cuerpo expresivo; un persongje depende tan
absolutamente del otro que se coordinan en una afinidad de personalidad dominante

hacia la dominada y viceversa.”>®

Cada una se empefia en pasar por encima de la otra,
aun en sus juegos, aun a compartir al amante, aun en la estrategia del crimen y su
gjecucion.

Clara: Eso es, hablemos tranguilamente. Soy fuerte. Tu has intentado dominarme...

Solange: Pero, Clara...

Clara: (con calma) Perdona, sé lo que digo. Yo soy Clara. Y estoy preparada. Estoy
harta. Harta de ser la arafia, la funda del paraguas, la monja siniestra, jSin
Diosy sin familia! Estoy harta de tener un hornillo por altar. Soy la orgullosa,
la podrida. Ante tus ojos también.

Solange: (coge a Clara por los hombros) Clara... Estamos nerviosas. La sefiora no
llega. Yo también estoy que no puedo mas. Yo también estoy hasta la coronilla
de nuestro parecido, de mis manos, de mis medias negras, de mi pelo. No te
hago ningun reproche, hermanita mia. Tus paseoste aliviaban...

Clara: (molesta) jCorta!

Solange: Quisiera ayudarte. Quisiera consolarte, pero sé que te doy asco. Te repugno.
Y lo sé porque tu me das asco. Quererse en la repugnancia no es quererse.

Clara: Es quererse demasiado. Pero estoy harta de este espegjo atroz, que devuelve mi

imagen como un mal olor. Eres mi mal olor. Pues bien, estoy preparada. Tendré

mi corona. Podré pasearme por |os aposentos.’

*® Op. cit. Pp. 164-165.
>’ Op. cit. Pp. 51-52.
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Dentro de este terrible atentado contra la existencia propia hay una confusion y
una lucha avasalladora de sentimientos, el amor y e odio (no contrapuestos, Sino
confusos), que las arrojan hacia su propio desenlace: revelan a la sefiora la libertad del
sefior, y aquella se esfuma amenazando con castigar a los culpables sin que las criadas
alcancen a envenenarla. Ya no hay escapatoria, ya no queda nada, todo se ha perdido.
Pero si, una salida, contra la que nadie podra: asumir y aceptar la existencia propia, y
llevarla a su apoteosis con € suicidio-asesinato de Clara a manos del asesinato-suicidio
de su hermana Solange.

Clara: Eres cobarde, obedéceme. Estamos en la misma orilla, Solange; iremos hasta el
final. Quedarés tu sola para sumir nuestras dos existencias. Necesitaras mucha
fuerza. Nadie sabré en €l presidio que te acompafio en secreto. Y sobre todo,
cuando te condenen, no olvides que me llevas en ti. Como un bien precioso.
Seremos guapas, libresy alegres. Solange, no tenemos ni un minuto que perder.
Repite conmigo...”

Por fin, guapas, libresy aegres. La sefiora morira simbolizada en Clara, y ellas
descansaran en su mugre, en su podredumbre, en su vileza, en su ser criadas, en su ser
condenadas.

“Aqui Claire y Solange buscan un modelo para exteriorizar sus conflictos al
exhibirse una frente ala otra, imitando al sujeto de su amor/odio que es la“sefiora’ con
el fin de liberarse; es decir, imitan € vestuario psiquico o los colores de su atacante para
ritualizar €l acto de la fuga, escapando a la sujecién de que son victimas por parte de su
cazadora, verduga de sus existencias.” >
Ahora podemos observar la sutileza de Genet, la inteligencia de la perversion.

Genet superpone una capa de ficcion aotray a otray a otra, larealidad ahora ya no es

*% Op. cit. Pp. 94.
>° Op. Cit. Pp. 166.
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aprehensible ni comprensible. Esa no es la realidad. Solo ilusion. Sélo un camino para
recuperarla: la realizacién profunda del ser asumiendo ser quien se es. Por lo que la
abyeccion, la inmundicia, €l desprecio, e rechazo, son € regodeo de la propia
existencia. “Clara: Y s tengo que ir mas lgjos, Solange, si tengo que irme al presidio,
me acompanaras, subiras al barco. Solange, entre las dos seremos esa eterna pareja
del criminal y de la santa. Nos salvaremos, Solange, te lo juro.”® El criminal y el

santo, lagloriaatravés de la degradacion, el rescate del ser.

“ El tono demuestra una fuerza tragica pues es mas intenso que el normal
pero de acuerdo con la problemética de ambas hermanas. La catarsis
acompana al tema, pero aqui naturalmente convergen dos influencias muy
fuertes; por un lado € cuadro melodramatico que provoca un gjercicio de
sentimientos enfilados a la compasion y una influencia tragica en e
subtono, que por ser en su nlcleo mas intenso que € normal, determina la
problemética de las envenenadoras, cuyo choque con € conflicto resulta
elevadisimo en aquella busgueda por encontrar sus origenes, en el fondo se
hurga por una comprension de una mecéanica bioldgica desconocida para
ellas pero que sin duda las hace cambiar; los ritos observados por ambas
hermanas muestran el conflicto de origen en el <<yo existo dentro de mi

acto que me define y me compromete hasta e fin de mi existencia>>.” ®*

LaUnica posibilidad es la existencia del individuo, € ser quien se es definido por
sus actos (aun la muerte), en un universo cadtico y falso, construido a partir de las

ilusiones humanas.

% Op. Cit. Pp. 54.
®! Op. Cit. Pp. 171-172.
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Desde el inicio de Las criadas las superficies se anteponen. Dos actores
interpretan a Solange y a Clara; a su vez Solange interpreta a Claray Clara a la sefiora.
Avanzamos y vemos que aln la sefiora es parte de la ilusion socid, ella no existiria
Ccomo ama sin sus criadas, las que no existirian sin su ama; ademas ellas -las criadas- no
existirian de no ser porque una depende de la otra. La distorsiéon de lo que entendemos
como realidad es completa. Nos alienamos, nos abstraemos. La Unica manera de
mantener la comunicacion es a través del rito, de la ceremonia, del juego. El juego que
Claray Solange repiten noche con noche emulando a su ama con €l fin de desaparecerla
en ellas. Un juego letal, mortifero. Cada capa del juego -actores-criadas-sefiora-
comienza a moverse en una espira que gira vertiginosamente y termina donde empezo,
sin fin, un juego de espejos, que de tener algun fin, seria la implosion del vortice
mismo; y si, lo tiene, la muerte de las criadas, la existencia de las criadas como ellas
mismas, la unica realidad posible. Todo lo demas solo espejismos, reflgos y mas
reflegjos. Este es el nivel delafarsa. Unailusion que no nos permite distraernos de €ella,
pues su poder de atraccién radica en la ceremonia.

El Teatro es, afin de cuentas, un juego ritual, reflgo de lareaidad, y ha de ser
su fin la comunion con e espectador, para conmoverlo, retorcerlo, transgredirlo y
hacerlo avanzar. El nihilismo es radical. La redlidad se ha perdido, nada es lo que
parecia ser. La sociedad se distribuye, estructura y cimienta en esas apariencias, es
hipécritay repulsiva, es lafantasia mayor. Y e ser humano se pierde en esa multitud de
reflgjos. SOlo el ser existe a partir de la naturaleza organica de sus actos. A través de
ellos se comunica. Finamente sblo queda € Teatro y e Publico, e actor y €
espectador, una dualidad en comunién, definidos en su hacer en el preciso momento de
lafuncidn: actuar para el espectador y espectar la actuacion.

No tengo duda al respecto, Las criadas es una obra maestra 'y es una farsa con
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estructura tragica. Tesis perfectible, por supuesto, aunque no dejo de opinar que por la
necesidad de conocer tenemos la necedad de definir, pues aln quienes defienden y
formulan la Teoria de los Géneros Draméticos no pueden llegar a las mismas
conclusiones, y mientras Luisa Josefina Hernandez define a Esperando a Godot como
una farsa con estructura tragica, Bentley como una tragicomedia, y mientras que yo
defino a Las criadas como una farsa con estructura trégica, Fernando Martinez Monroy
-profesor del Colegio de Literatura Dramética y Teatro y conocido alumno de Luisa
Josefina Herndndez- |a define como farsa con estructura didéctica. En fin. El modelo de
andlisis me ha funcionado. Ahora son claros para mi los temas que Genet ocup6 en esta
obra, y que son vigentes porque son universales. La inteligencia de la perversion; las
dualidades amo-siervo, dominante-dominado, amor-odio, actor-espectador; la realidad
anulada a partir de si misma; los actos desde la naturaleza organica del ser para la

definicion de su existencia.

69



Cap. Il. Bibliografia.

BENTLEY, Eric. Lavida del drama. Trad. Alberto VVanasco. Paidés. México. 1985.
ESSLIN, Martin. The Theatre of the absurd. Anchor Books. Doubleday and
Company, Inc. U.S.A. 1969.

HERNANDEZ, Luisa Josefina. Beckett. Sentido y método de dos obras. UNAM.
México.1997.

GENET, Jean. El Balcdn. Trad. Maria Concepcion GarciaLomas. Alianza
Editorial. Madrid. 1983.

GENET, Jean. Las criadas. Trad. Luce Moreau-Arrabal. Alianza Editorial. Madrid.
1983.

GENET, Jean. Teatro. Los biombos. Los negros. Trad. Ledn Mames y Edgardo
Cozarinsky. Losada. Buenos Aires. 1966.

GENET, Jean. Severa vigilancia. Alianza Editorial. Madrid.

INNES, Cristopher. El Teatro Sagrado. El ritual y la vanguardia. Trad. Juan José
Utrilla. F.C.E. México. 1992.

KNOWLES, John Kenneth. Luisa Josefina Herndndezz A Study of her dramatic
theory and practice. University Microfilms International. U.S.A. 1979.

MILLOT, Catherine. Gide-Genet-Mishima. La inteligencia de la perversion. Trad.
Jorge Piatigorski. Buenos Aires. 1998.

MARTINEZ Monroy, Fernando. Apuntes para un modelo de andlisis dramético: La
casa de Bernarda Alba, una “ tragedia de caracter” . En La Colmena, revista de la
Universidad Auténoma del Estado de México, No. 17. Enero-marzo. 1998.

MARTINEZ Monroy, Fernando. La fiesta del mulato de Luisa Josefina Hernandez.

70



Andlisis tedrico de una obra didactica. En La Colmena, revista de la Universidad
Auténoma del Estado de México, No. 8. Otorio. 1995.

MCMAHON, Joseph H. The imagination of Jean Genet. Yale Romanic Studies, Second

series, 10. Yale University Press. Londres. 1963.

MORALY, Jean-Bernard. Jean Genet. La vida de un escritor maldito. Trad. Alberto
L. Bixio. Serie Esquinas. Gedisa Editorial. Esparia. 1989.

USIGLI, Rodolfo. Itinerario del autor dramético. F.C.E. México. 1940.

WEISZ Carrington, Gabriel. La mascara de Genet. UNAM. Meéxico. 1977.
WELLWARTH, George E. Teatro de protesta y paradoja. La evolucién del teatro

de vanguardia. Serie El libro de bolsillo. Alianza Editorial. Madrid. 1974.

71



I11. Técnicas de Actuacion.

Dentro de todo proceso creativo es muy importante el andlisis el objeto de estudio, tal
andlisis se transforma en una herramienta para expresar un juicio propio del fenémeno
en cuestion. En € caso del fendmeno teatral, me parece que el objeto de estudio es €
comportamiento humano -su exposicion critica en conflicto o confrontacion, asi como
sus posibles soluciones-. Por su parte, la literatura dramética - que no es teatro- ha de
plantear lo mismo sélo ocupando la palabra escrita, de lo cua sea posible surja €l
teatro. Es decir que €l texto dramatico es una herramienta para hacer teatro, por 1o que
es necesario saber ocupar esta herramienta, de lo contrario € resultado seré deplorable.

En este caso particular el texto escogido ha sido analizado para tratar de
encontrar en él, lo méas justamente posible, los temas que plantea; escoger de €ellos
aguellos que mueven mi ser, agquellos que me perturban y por |os cuales necesito decir
algo; para después llevarlos a escena. Asi, son: la inteligencia de la perversion - €
juego manipulador que lleva a ser humano a la destruccion de la deformacion
inconsciente de la realidad-, la realizacién profunda del ser -esa parte de la vida tan
ocultaa hombre- y laanulacion de larealidad a partir de si misma -el desdoblamiento
o reflgjos del ser que lo vuelve difuso hasta el grado de tornarse incoherente-, son los
temas expuestos por Genet en Las criadas que provocan. Me provocan a exponerlos, a
exponerme en ellos, a exponerlosy considerarlos en mi.

De la misma manera, saber € género al cua pertenece € texto lo considero
necesario, pues propone un canal por el cual abordarlo. Sabiéndolo farsa tragica, se
gue seria una imprudencia manegjarlo en tonos gracioso o solemne.

Pero es en este punto donde aparece la dificultad, pues es aqui donde comienza

la creacién. Una creacion compleja, pues se mezclan tres visiones del mismo
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planteamiento: la del autor, ladel director y ladel actor.

Por una parte €l autor estd muerto, o Unico que ha dejado es su texto y algunas
consideraciones para representarlo. Pero esta muerto. Asi que lo Unico que podemos
considerar de él eslo que & andlisis de su texto nos aporte y deseemos ocupar.

Por otra parte €l director tendré sus propias consideraciones; habra de ocupar €l
material mas dificil para la creacion: otro ser humano; juntos trabajaran -director y
actor- para forjar la presentacién del espectéculo. Sin embargo, no es ahora €l trabajo
del director o que me importa.

Lo que me interesa ahora es la gjecucion actoral, mi gjecucion como actor. En

este punto, por mi parte, he encontrado el qué, en e texto. Ahora sigue e como.
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[11. 1. Constantin Stanidlavski.

A lo largo de mi formacion en el Colegio de Literatura Draméticay Teatro me fueron
mostradas varias, llamémosl es técnicas, de actuacién. Afortunadamente, mi proceso ha
sido eso, un proceso, que comenzo en € 1y ha continuado sin saltarse un solo nimero,
lo que me ha permitido comprender, después de algunos afos, que todas esas
“técnicas’ de actuacion, no eran tal, sino la interpretacion muy, muy, pero muy
persona del profesor en turno de una sola investigacion metodoldgica y palpable: e
Sistema de Stanislavski. Todos apelan a Sistema. Pero son contados |os que hablan
porque lo conocen, porque lo mangan, porque transmiten tedrica y
metodol 6gicamente su experiencia. Ellos saben quiénes son®. Maravillosamente, jamés
pude palpar |a técnica de Stanislavski, sdlo aproximaciones -unas congruentes y otras
desvirtuadas- . Pero gracias a ellos, alos que apelan a Stanislavski -conociéndolo 0 no-
, Y gracias a Rodolfo Valencia (que apela a su propio método), es que pude entender €l
Sistema de Stanislavski.

Entonces; es una técnica real, palpable, gue conozco, la que ocupo: € método
de Rodolfo Vaencia. Algunas proposiciones del sistema de Stanislavski. Y un
testimonio mundia e histéricamente conocido como el norte de un trabajo, como
indicio de verdad, Grotowski y Cieslak.

Qué petulancia -habran de decir algunos que se topen con estas palabras- la de
este muchacho al afirmar que conoce € sistema de Stanislavski mientras que, segiin €,
algunos de sus maestros no tienen idea de o que hablan. Bueno, he de decir que no
soy yo quien lo conoce, yo solamente lo entiendo. El que realmente lo conoci6 fue €l

profesor Rodolfo Valencia (de quien afortunadamente fui discipulo), quien, como en

! Cabe mencionar que los libros de Stanislavski han sido traducidos del ruso al inglés estadounidense y
de alli al espafiol; y esas traducciones son las que han llegado hasta nosotros, pues el bloque socialista
no tenia mas entrada a occidente, y lo que Hapgood interpretd es lo que hemos heredado.
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toda la historia de las ideas, originé su propia técnica en contraposicion a sistema de
Stanislavski. No habré de sefidar y desarrollar con precision el método de Vaencia,
eso solamente le habria competido a é. Simplemente lo enmarcaré en sus
generalidades para proferir unaidea de |o que esta técnica propone.

¢Por qué tanta obsesion con la técnica? De entre tantas cosas que ha dicho
Eugenio Barba, una de las pocas que me parece importante es que “La existencia de
una partitura definida en todos sus detalles, rigurosa en laformay rica de precision, es

una necesidad primaria para el actor”?

, que a fin de cuentas no es més que la oracion
bien construida de lo que Grotowski siempre estipul 6. Se refiere, desde su punto de
vista, a la capacidad del actor de formular una rigurosidad en el disefio de su imagen
escénica a tal grado que el dominio de la misma le permita surgir la vida. De
cualquieraformalo Ultimo pertenece a Grotowski y no a Barba, éste se queda sdlo con
el disefio de la imagen para originar un espectaculo espectacular. Por su parte
Grotowski hablé ademas del oficio: “...nosotros estamos hoy en e mundo en una
situacion en la cua la gente tiene un tal sentimiento de la fragilidad de las cosas, que
hacen esfuerzos desesperados por aceptar la realidad convencional... en este mundo
nuevo es necesario hablar con un lenguaje técnico...”® Algo muy necesario en e
teatro. Si e afarero ensefia a su hijo la técnica de hacer vasijas, € hijo lo podra
ensefiar a los suyos propios, y siempre habra vasijas, bellas o no pero vasijas. Barba
habla de vasijas, Grotowski habla de poesia ademas de vasijas. Para construir poesia al
construir las vasijas ha de ocuparse una técnica, reglas. Sin reglas jamas habra poesia.

Aqui se abre la brecha para e antiquisimo problema estético de formay fondo, solo

unidos ambos en armonia resultaran en arte. Por todo esto es que es muy importante la

> BARBA Eugenio. La canoa de papel. Tratado de antropologia teatral. Col. Escenologia. Grupo
Editorial Gaceta. México. 1992. Pp. 199.

* GROTOWSKY, Jerzy. El director como espectador de profesiéon. En Méscara. No. 11y 12, n(imero
especial de homenagje. Col. Escenologia. Grupo Editoria Gaceta. México. Pp. 48.
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técnica, si es que el gjecutante del drama quiere valorarse artista.

¢Hay técnicas de actuacion? Si, las hay, por |o menos yo sé de dos, y conozco
una. Pero por qué le ha resultado tan dificil a teatro conformarse en una sola
identidad. Por lo mismo que sefial & Grotowski: no tenemos un lenguaje preciso. Para
encontrarlo es necesario identificar la especificidad del teatro; no hay que buscar
mucho: “¢Puede € teatro existir sin vestuario y escenografia? Si. ¢Puede existir sin
musica que comente el desarrollo de la acciéon? Si. ¢Puede existir sin efectos de luz?
Sin duda. &Y sin libreto? Si, la historia ddl teatro nos lo confirma: en la evolucion del
arte teatral, € libreto es uno de los Ultimos elementos que se introdujeron... ¢Pero
puede el teatro existir sin actores? No conozco ejemplos de este tipo.”* Asi es. El
teatro es al actor como lapinturaa pintor. Nadie mas puede gecutarlo. La historia del
teatro lo reafirma incansablemente, todos los grandes directores que han
problematizado acerca de la realizacion teatral han caido irremediablemente en la
gjecucion del actor; ya sea dandonos e predominio gue nos merecemos, COmo
Stanislavski 1o hizo, o convirtiéndonos en simples titeres manipulables, como Craig.
Pero es a nosotros a donde todos han de llegar a hablar de teatro, aln Brecht, quien en
su pretendidaironia de hacer €l teatro del autor, necesité para ello de actores, sensibles
e inteligentes, para poder redlizar su teatro (exactamente |0 mismo que Shakespeare
pide alos comicos en Hamlet, sensibilidad e inteligencia).

Bien, e actor es al teatro, pero no es en si mismo € lengugje teatral. El
lengugje teatral eslo que e actor gjecuta. Si bien para Grotowski la especificidad del
teatro consistia en la relacion directa actor-espectador - ¢Puede el teatro existir sin
espectadores? Se necesita a menos uno para que se pueda hablar de espectaculo.

Podemos pues definir e teatro como <<aquello que ocurre entre el espectador y €l

* GROTOWSKY, Jerzy. El nuevo testamento del teatro, 1964. Tomado de: Marco de Maniris. Teatro rico
y teatro pobre. En Méscara. N° 11y 12, nimero especial de homenaje. Col. Escenologia. Grupo Editorial
Gaceta. México. Pp. 83.
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actor>>"-; no me parece que sea asi, pues ésta no es una particularidad del teatro, esa
misma relacion esta en la danza (bailarin-espectador), en la muasica (concertista-
auditorio), en la mima, en € circo, en los toros, etc. Quien realmente comienza a
hablar de la especificidad en el lengugje teatral es Stanislavski: 1o que €l actor gecuta
son acciones. No movimientos por si, o recitaciones al aire; especificamente acciones
draméticas: “En escena se debe estar siempre haciendo algo, €ecutando algo. Accion,
movimiento, son las bases del arte que sigue el actor. Se puede estar asi sentado sin
moverse, y a mismo tiempo estar en plena accion. En la escena es necesario actuar, ya

sea interiormente o exteriormente.”®

Para la construccién de lo Unico que diferencia
especificamente a teatro de las demas artes: el conflicto. “...requisitos indispensables
de laobray cerciorarse de la presencia en ella de un conflicto o nudo, sin el cua no
puede haber teatro.”® Es el conflicto el que conjuntamente construyen autor, director y
actor -teniendo la Ultima palabra quien se para en escena.

El teatro es pues, segin lo veo, conflicto ejecutado por el actor mediante la
accion dramatica. Aunque olvidar la observacion de Grotowski seria un aberracion:
para que €l teatro exista s6lo se necesita a un actor y a un espectador. El teatro solo
existe en laescena, € oficio del actor es hacerlo surgir, de lo que hablaré mas adelante.
Por esto es que le teatro no esliteratura.

¢COmo hacer que todo esto surja? ¢Cémo construir y comunicar €l conflicto?

Dentro de sus primeras investigaciones Stanislavski arguy0 una serie de
términos para denominar los gjercicios o entrenamientos a los que el actor debia
someterse para alcanzar un estado creativo escénico capaz de resolver todo tipo de

problemas referentes a la construccion de un personaje y la representacion del mismo.

Una construccion viva, no mecanica

> STANISLAVSKY, Congtantin. Un actor se prepara. Trad. Dagoberto Cervantes. Ed. Diana México. 1953.

P32
® USIGLI, Rodolfo. Itinerario del autor dramético. F.C.E. México. 1940. Pp. 10.
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Para él esto era el fundamento del arte teatral. “El objetivo fundamental de
nuestro arte es la creacion de esta vida interna de un espiritu humano, (el persongje), y

su expresion en forma artistica.”’

Para ello aprehendi6 las bases que sostienen toda
manifestacion creativa: “No se puede crear siempre subconscientemente y solo por
inspiracion... nuestro arte nos ensefia primero que nada a crear consciente y
debidamente...”® Sostuvo en un inicio el andlisis minucioso de la obra a representar,
“introducirse en el ama de la obra’®, para sacar de ali las unidades u objetivos -la
accion: “para el objetivo debe emplearse siempre un verbo.”*° Y finalmente construir
el superobjetivo, en donde se atisba un reconocimiento de la esencia dramética: “En
toda obra, ademés de la accion principal, encontramos su opuesta, la accién en
contrario, lo cua es una fortuna, ya que €l resultado ineludible de ello es més accion.
Necesitamos ese choque de propésitos, y todos los problemas, el conflicto que deriva
de ellos. Estos mismos provocan una actividad que es la base de nuestro arte.” **

Pero todo esto ya estaba dado por € autor, es decir, €l actor no debia crearlos,
sino solamente encontrarlos en el texto y ocuparlos para realizar 1o que si le competia:
el persongie. Lo mas importante en esta primera etapa fue la Memoria de las
Emociones. “Su memoria emociona puede hacer volver sentimientos que usted ya
experiment6.”*? Ayudandose del S mégico (si yo fuera Hamlet, como haria tal cosa),
las circunstancias dadas (el ambiente que el dramaturgo propone en la obra), la

concentracion de la atencion (estar solo dentro de la escena, olvidar al espectador -

gracias alo cual surge el término de la 4° pared), la comunién o comunicacién con los

7 Op. cit. Pp. 13.

® {bidem. Pp. 12.

® STANISLAVSKY, Constantin. Etica y disciplina, método de |as acciones fisicas, propedéutica del actor.
Trad. Margherita Pavia, et. a. Ed. Gaceta, Fideicomiso parala culturaMeéxico/lUSA. México. 1994. Pp. 79.
' STANISLAVSKY, Constantin. Un actor se prepara. Trad. Dagoberto Cervantes. Ed. Diana. México. 1953. Pp.
104.

! Tbidem. Pp. 233.

' [dem. Pp. 143.
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comparieros de escena, la relgacion muscular, la imaginacion para crear las
circunstancias dadas, la fe en la creacion de lo que hace y siente e actor (o la ficcion
como una verdad, la verdad de la escend), las acciones fisicas (“Cada acto fisico,
excepto los simplemente mecanicos, tienen una fuente interna de sentimiento...

tenemos un plano interno y un plano externo...”*?

, 6s decir, la accion fisica puede o no
ser fisicay sensoria), y muy importante, la observacion de las personas en la vida
cotidiana para la representacion de otros seres en el actor mismo: “Una vez que
ustedes hayan aprendido a observar la vida a su alrededor y aprovechar la observacién
para su trabajo...” todo ello preparara el terreno para que emerja, €l estimulo interno,
la emocion “...se volverdn a estudio de lo mas necesario e importante, del mas vivo
material emotivo... Y quiero decir con ello, esas impresiones que se obtienen del
contacto directo y personal con otros seres humanos.”**

Hacia su etapa fina, Stanislavski borrd, s no todas, si algunas de sus
proposiciones hechas en la primera etapa. Lo mas importante fue que cambié el curso
de su propia investigacion, apuntd que la base del entrenamiento actoral se hallaba en
la concentracion de la atencion sobre la gjecucion de las acciones fisicas. Si en sus
primeros apuntes atribuia todo el peso de la construccion del personaje mediante la

recreacion de las emociones gracias a la memoria emotiva, después € ge de su

sistemalo puso en la construccion de las acciones fisicas.

“Al comienzo de la instruccion tedrico-practica es muy facil llamar la
atencion de los estudiantes sobre e conflicto de pasiones en tal o cual
personaje de sus respectivos papeles. Esta lucha los estudiantes la

entenderan mejor que cualquier otra cosa. Al capturar su atencién con esta

" {dem. Pp. 123.
' [dem. Pp. 78.
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astucia, no debiera ser dificil aplicar el método comparativo e indicarles
como eliminar la burdeza fisiologica de cierta experiencia: felicidad,
desprecio, ebriedad, etc.; es decir como liberarse de una actuacion
imitativa para llegar a una accion fisica justa y genuina, que para los 0jos

del espectador represente una pasion.” °

Debido a esto fue necesario reevaluar todo el esquema, comenzando por €l
mismo actor. Afortunadamente Stanislavski se dio cuenta que la construcciéon de un
personaje no era posible: € actor jamés podréa crear a otro ser desde otro ser, del otro
ser en cuestion (el personaje escrito); sdlo sera posible crear un personaje a partir del
actor mismo; lo que da un marco muchisimo mas amplio de expresion, pues ya no se
debe observar alavida, sino mi vida, lo que me constituye paracrear: “...el actor debe
accionar € rol no como alguien (el persongje), aguna vez (afios veinte del siglo
pasado), en algun lugar (en la casa imaginada por el autor); sino como yo (el actor),
hoy (verano, 1936) y ahora (en € escenario) comenzaria a accionar en las
circunstancias supuestas de la obra”*® Lo que quedaria del persongje serian las
circunstancias dadas, que se resolverian con las preguntas ¢De donde vengo? ¢A
dénde voy? ¢Qué haria? La constituciéon de un conflicto se intensificaria con un “Yo
quiero...” dentro de: “Si la lucha se desarrolla de esta forma ¢cud es su posicion en
ella? ¢Cud es su estrategia, su logica en la conducta?’*’ Lo que derivaria en la exacta
pronunciacion de las acciones y su posterior gecucion fisica. Las cuales tendrian que
ser abordadas |6gica y consecutivamente para propiciarles credibilidad y organicidad,

con lo cual aparecerian nuevos valores, € ritmo y el desarrollo controlados por la

' STANISLAVSKY, Constantin. Etica y disciplina, método de |as acciones fisicas, propedéutica del actor.
Trad. Margherita Pavia, et. a. Ed. Gaceta, Fideicomiso parala culturaMéxico/lUSA. México. 1994. Pp. 165
' IMENEZ Sergio. El evangelio de Sanislavski segiin sus apdstoles, los apécrifos, |a reforma, los falsos
profetas y Judas Iscariote. Col. Escenologia. Grupo Editorial Gaceta. México. 1990. Pp. 250.

' {bidem. Pp. 304.
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respiracion. Y que es la accion fisica, no es més que e movimiento fisico constante,
que no termina, que no acaba, del ser humano en cualquiera situacion. “ Se puede hacer
s6lo una cosa: sondear la naturaleza de un sentimiento, examinar qué vive en el
pensamiento y como se desarrolla un movimiento fisico bgjo la influencia de esta o
aquella reaccion... A través de una accion fisica, como el levantarse de una silla, me

podrian conducir de golpe en busca de su vida interior.” 8

(O lo que yo denominaria €l
gesto.) Sin embargo, € problema que presentarian las acciones fisicas seria su
contenido, a fin de cuentas un sentimiento que las apoyara para no quedar huecas. Es
por ello que Stanislavski atenderia aguello que hace del movimiento algo vivo, los
impulsos internos. “Pues lo primordia no es la accién en si, sino la creacion rea de
peguefios impulsos para la accién... Busqué las tareas y acciones fisicas en base a
(sic.) la experiencia vital humana. Para creer en su veracidad, las tuve gque apoyar en

"1% Con lo

vivencias internas y justificarlas con circunstancias supuestas del personaje.
que apareceria un nuevo valor: “el estado interno <yo estoy>" .

En sintesis sdlo bastaba la construccion légica y consecutiva de las acciones
fisicas para la creacién de personaje. Pero, s a fin de cuentas es mas importante €l
impulso que crea las acciones fisicas, Stanislavski no estaba sino en una encrucijada.
Para él, la creacién de estos impulsos se hallaba, antes que nada, en la relgjacion del
actor, un actor relgjado y concentrado en sus musculos, en su memoria fisica; después
en la imaginacion para responder a las circunstancias dadas. Stanislavski no pudo
articular una teoriay unatécnica para el acceso a ese estado interno. Solamente le fue
posible postular laimportancia de una técnica basada en la construccién externa de la

expresion actoral, motivada en sus inicios por impulsos vivos, pero destinada -a falta

de una técnica- a la mecanizacion. Mgor dicho en las palabras de Vladimir O.

'8 Op. Cit. Pp. 135-136.
¥ Op. Cit. Pp. 256.
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Toporkov, discipulo directo de este Ultimo trayecto de Stanislavski: “Todo
procedimiento técnico-directivo del maestro no era mas que €l medio para llegar ala
meta principa: la encarnacién mas completa de la imagen escénica dentro de la
orientacién de la idea, que basicamente constituye su fundamento. Accion fisica: una
accion auténtica, 16gicamente fundada, que persigue una concreta finalidad y que en el
momento de su gjecucion, puede o no convertirse en una accion sico-fisica” %

Me atreveria a decir que la aportacion méas importante de Stanislavski al
lenguaje teatral es la ACCION, y que por é podemos hablar de acciones internas y
acciones externas, siendo estas Ultimas en su propio sistema las acciones fisicas. Es
con ello con lo que me quedo. Por otro lado el peso absoluto que da ala necesidad de
una técnica actoral como Unico acceso a la creatividad, a arte, en el teatro, para mi

también es muy importante.

2% Op. Cit. Pp. 299-300.
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1. 2. Jerzy Grotowski.

Grotowski reconocio la invaluable aportacion de Stanislavski ala evolucion del teatro.
Desarroll6 su investigacion partiendo de la proposicion hecha por Stanislavski, quien
dio més valor ala gjecucion de las acciones fisicas sobre la recreacién de emociones
ya vividas, pues estas Ultimas resultan de naturaleza vol&til, indomitas para € actor.
“Stanidavski (en su Ultimo periodo) realizO descubrimientos que considero una
especie de revelacion: que los sentimientos no dependen de nuestra voluntad...
preferia, en el trabajo, poner el acento en o que esta sujeto a nuestra voluntad.”# Sin
embargo, este proceso tiende en si mismo a un mecanismo perfecto sobre la g ecucién
de las formas. Forma pura en puras formas. Para derribar este circulo vicioso
Grotowski echd mano de la herramienta mas compleja y fina que € teatro posee: €
actor en tanto que ser humano. Muchas, quiza todas las vias que ayudaban a actores
anteriores a construir personajes (como las circunstancias dadas 'y €l s mégico) fueron
anuladas y nuevos medios de expresion actoral eran puestos en juego. Ahora se trataria
del actor ante @ mismo y sus propias posibilidades. Para el director polaco se trataba
del actor frente al espectador, sin tapujos, sin reservas, en confrontacién sincera,
directay presente. “Cuando yo trabgjaba con el actor no reflexionaba ni sobre e si ni
sobre las circunstancias dadas. El actor apela a la vida propia, no busca en el campo
de la memoria emotiva ni en € si. Recurre a cuerpo-memoria, no tanto a la memoria
del cuerpo, sino justamente al cuerpo-memoria. Y a cuerpo-vida.” %

Es asi que la experiencia emerge como nuestro recurso creativo mas rico e

invaluable. Mas no es la experiencia en los términos planteados por Stanislavski, dado

2l GROTOWSKY, Jerzy. Respuesta a Stanislavski. En Méascara. No. 11 y 12, nimero especia de
homenagje. Col. Escenologia. Grupo Editorial Gaceta. México. Pp. 20-21.

?? {bidem. Pp. 24.
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que para este Ultimo la experiencia es un remitente de percepciones sensoriaes y
emotivas que coadyuvadas por las circunstancias dadas producirian en la ficcién €
sentido de una verdad, pues la accion fisica seria nutrida por la sinceridad del actor.
No. La experiencia a la que Grotowski se refiere es en mucho, y por mucho, mas
profunda. Es la experiencia de lavida; esa experiencia que va moldeando nuestro ser y
nos proyecta en la existencia, en nuestra propia existencia, es decir, es una experiencia
existencial.

Grotowski no establece una dialéctica filosoféastrica ni realiza especulaciones
epistemol égicas sobre el ser. Apelaalo concreto, alo tnico y real de lo cual podemos
estar seguros: la vida. ¢La vida? jCuantas cosas podriamos decir de lo que Ilamamos
vidal ¢Existe lavida? ¢Qué es? No importa. Simplemente |le hemos nombrado vida. Lo
concreto de ella somos nosotros mismos. Nuestro cuerpo: un todo. Y es e cuerpo,
nosotros mismos, la materia prima de nuestro arte. “Todo € tiempo €l ser estadividido
en <yo>y <mi cuerpo>, como dos cosas distintas’.?® Es asf que nuestras experiencias
existenciales quedan registradas en nuestro cuerpo, en nuestra vida, en nuestra
memoria. YO soy, soy mi cuerpo. Soy en presente, agui y ahora, por o mismo
contengo mi pasado y mis posibilidades, es decir, contengo mi futuro. A esto eslo que
Grotowski [lam6 cuerpo-memoria, cuerpo-vida. “Estos recuerdos (del pasado y del
futuro) son reconocidos o descubiertos por eso que es tangible en la naturaleza, del
cuerpo y de todo €l resto o bien el cuerpo-vida. Alli esté escrito. Pero cuando se hace,
existe aquello que se hace, lo que es directo, hoy, hic et nunc. Existe la conexion con
mi experiencia -0 con €l potencial- pero existe principalmente lo que sucede aqui y
ahora."?*

En lavidadiaria el presente nos ataca intempestivamente y nos hace volcarnos

> GROTOWSKY, Jerzy. Los ejercicios. En Méscara. No. 11y 12, nmero especial de homenaje. Col.
Escenologia. Grupo Editorial Gaceta. México. Pp. 35.
** Op. Cit. Pp. 24, 25.
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sobre nosotros mismos con un sentimiento de veracidad tan potente que precisamente
hace de esas experiencias hitos en nuestra existencia; ejemplos concretos. €l amor, el
odio, 0 sucesos tragicos. Al ocurrir un terremoto, s €l protagonista -0 los
protagonistas- sobrevive al evento, dado que su vida estuvo en riesgo, lavivencia es de
tal magnitud que a relatarlo recordaré cada detalle como una pelicula en camara lenta
y resucitara los sentimientos tan agudos que experimentd. Ese es el presente,
construido en ese instante. Después la cotidianeidad regresay la personaidad vuelve a
encapsular al ser para continuar con €l trabgjo diario. Ese momento, €l hic et nunc, es
el que @ actor crea en escena, 0 a menos debe crear; o que Grotowski Ilamé € ecutar

el Acto, actuar, no enrolarse en un personaje.

“S cumplimos € Acto, la técnica existe por si misma. Se puede
desarrollar la conciencia de la técnica fria, solamente que la conciencia de
la técnica fria sirve para evitar €l acto, para cubrirse, para esconderse. La
falta de técnica es entonces la falta de honestidad, porque la técnica emerge
del cumplimiento. Solo existen experiencias, no su perfeccionamiento. El
cumplimiento es hic et nunc. S existe el cumplimiento, nos conduce hacia el

testimonio. Porque ha sido real, pleno, sin defenderse, sin esquivar...” ®

¢Como producir e Acto? ¢Cud es la técnica? El director polaco no
proporciona ninguna técnica, tan solo expone su propio proceso de busqueda y los
lineamientos que é y sus actores ocuparon como método personalizado de
entrenamiento en e Teatrum Laboratorium. EI mismo sostiene que era incapaz de

consolidar algo a lo que llamara su propio sistema y agrega que no existe una llave

% Op. Cit. Pp. 38.
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mégica para la creatividad. Sin embargo sostiene puntualmente dos cosas. la
organicidad de la accidon y e detalle inquebrantable de la misma. “La contradiccion
entre precision y espontaneidad. Cuando tenia lugar esta interseccion se manifestaba el
momento creativo.” %

La union entre la técnica y la poesia, la formay e fondo. El Arte. El trabajo
parte de la ACCION.

“ Accion: estructura performativa objetivada en los detalles.” #

La accién para Grotowski no solo eran los gestos ocupados por €l actor para
clarificar tal o cual discurso escénico; las acciones fisicas son la culminacion de un rio
de vida que corre en € interior del actor, sucedidas por la interrelacion con uno
mismo, con el otro o con alguna cosa: “las acciones fisicas eran elementos del
comportamiento, acciones elementales pero verdaderamente fisicas ligadas al hecho de

"2 como escuchar, observar, tomar, conducir el objeto,

reaccionar a los demas...
mangjarlo; que permiten la sucesion o € surgimiento de algo: € drama. Para lograr la
estructuracion de los signos que le proporcionan al actor la capacidad de comunicacién
escénica dramatica, Grotowski proponia un camino: € entrenamiento de la superacion
personal; y se oponia a otro: € entrenamiento dentro de otras técnicas o disciplinas. El
segundo se refiere simplemente a la equivocada acepcion de que un actor gercitado en
ballet, pantomima, acrobacia, gimnasia, canto, oratoria, esgrima, vocalizacion, etc.,

etc., 0 en todo €elo junto a la vez, quiza sea capaz de recitar, bailar o saltar, pero

siempre dentro de aquella disciplina aprendida, sin ser capaz de cumplir el Acto. “Lo

*® Op. Cit. Pp. 23.

” GROTOWSKY, Jerzy. De la compariia teatral a El arte como vehiculo. En Méscara No. 11y 12,
ndmero especia de homenaje. Col. Escenologia. Grupo Editorial Gaceta. México. Pp. 14.

%% Op. Cit. Pp. 21.
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que hay qué hacer es liberar e cuerpo y no amaestrarle distintos sectores. Dar a
cuerpo una posibilidad. Darle una posibilidad de vida.” %

La primera propuesta ofrece al actor un entrenamiento capaz de lograr un cand
de vida, orgénico, espontaneo. Es decir, entrenar € cuerpo en una serie de gjercicios
personales que vayan siendo en cada paso mas desafiantes para € cuerpo mismo,
comenzando en una intensidad menor, hasta lograr que €l desafio no lo seamésy lo
imposible anterior sea entonces posible. Este trabajo se reconoce como organico, Si en
el paulatino manejo de las propias capacidades actorales se va creando un camino para
el flujo de la sinceridad. Es decir que en la superacion de mi personalidad encuentro
gue yo SOy mi cuerpo, me encuentro conmigo mismo y logro esquivar aguello que
limitaba mi ser: mi persona. Sélo entonces abro €l canal para que surjala vida en mi
cuerpo, mi cuerpo-vida, mi cuerpo-memoria. Y asi puedo observar mi capacidad para
establecer voz, tonos, gestos, modulaciones, movimientos; y perfeccionarlos con el
entrenamiento diario ademas de descubrir nuevas posibilidades. Sin embargo €l
perfeccionamiento de los detalles puede incurrir en el automatismo de los mismos. Es
necesario saber abrir e conducto de la vida para ellos. Los detales carentes de
impulso sélo son la demostracion de una técnica brillante, de gercicios plésticos y
fisicos. Para abrir ese canal es preciso desbloguear € cuerpo-memoria permitiendo €l
fluido de los impulsos. La fuente de estos impulsos se halla “en la cruz, o seaen la
parte inferior de la columna vertebral, pero con toda la base del cuerpo hasta la base
del abdomen comprendido. Todo nuestro cuerpo es memoria y en nuestro cuerpo-
memoria se crean diversos puntos de partida. Si durante el proceso creativo nos
concentramos en la cruz, blogueamos toda la memoria del cuerpo, € cuerpo-

memoria.”*° Esto debe aplicarse tanto en los gjercicios como en los ensayos. Después

*° Op. Cit. Pp. 31.
*° Op. Cit. Pp. 34.
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a la estructura del discurso teatral. Sin embargo, e ocupar tal indicacién de esta
manera -como indicacion o receta no hace mas que equivocar e camino. La
liberacion de esa zona corporal resulta de una experiencia Unica y completamente
propia, intransferible por ser individual y vivida. No queda més que buscarla. Hay que
permitir la experiencia, no querer provocarla. No ordenarnos desbloquear la cruz. No
pensar en ello. Sentir. Como gemplo, a rememorar un suceso de nuestra existencia,
siempre recurrimos a su evocacion visual: error; hay que permitir la sensacion que
produjo, sentirla simplemente, el cuerpo-memoria busca en el recuerdo y el recuerdo
busca el cuerpo-memoria o cuerpo-vida. Los impulsos surgen permitiéndole “al cuerpo
dictar diferentes ritmos, cambiar continuamente de ritmo, cambiar el orden, tomar
como del aire otro detalle, entonces ¢quién dicta? No es € pensamiento. Pero tampoco
la casualidad. Esto tiene relacién con la vida. No se sabe siquiera como: pero fue el
cuerpo-memoria. ¢O e cuerpo-vida? Porque esto sobrepasa la memoria. El cuerpo-
vida o cuerpo-memoria han dictado qué hacer en relacion con las experiencias o ciclos
de experiencias de la vida. Hemos liberado la semilla: Espontaneidad y disciplina al
mismo tiempo.”

Me permitiré en este punto una breve nota que a més de parecer como una -
quiza débil- opinién, me ofrece més claridad en la importancia de este punto sobre
Grotowski. La inevitable subjetividad del arte produce tantas afluentes como seres
humanos se dedican a ella. Cada afluente construye su propio camino nutriéndose
tanto del cauce principal como quiera, como pueda, e influyendo o no en la misma
medida sobre otros. Eugenio Barba (del cual sé sblo lo que ha dejado en sus libros 'y
gue ademas he leido traducidos) parece tomar como punto de partida aquello que

Grotowski I[lam6 <impulsos>. Su propia busqueda lo llevd a indagar en otras

*1 Op. Cit. Pp. 34-35.
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disciplinas qué era lo que en aquellas suscitaba la vida. Parece que encontré algo
coincidente en todas las disciplinas escénicas, y aun deportivas, de todo e mundo, alo
que llamd nivel pre-expresivo: Latécnica de las técnicas. El nivel en el que lavida se
ocasiona. Llamado dentro de su terminologia sats. “El sats compromete todo el
cuerpo. La energia que se acumula en €l tronco y presiona las piernas puede
canalizarse tanto en la accion de acariciar una mano como en los veloces pasos de una
carrera”* Esta energia se manifiesta en e equilibrio precario y la fuerza de las
oposiciones. Es decir, el actor en una posicién erecta con las rodillas flexionadas -poco
0 mucho- serd capaz de producir cualquiera accién y mantenerla viva produciendo
fuerzas opuestas (oprimir una rosa con tanta fuerza como s se quisiera desmoronar
una piedra: sutileza vs. tosquedad, impulso vs. contraimpulso) y estando en un
equilibrio constantemente inestable (pasos lentos, quiza). Asi € sats estard siempre
vivo pues la fluidez de la energia serd siempre constante y espontédnea por la
volatilidad de la situaciéon. Barba capturd la vida. Y ademés la colocd en pasos
técnicos para hacerla volver cada vez que sea necesario. Y ademés hizo lo que
Grotowski no pudo: la ha heredado. Esta tesis queda anulada ante individuos que
conocemos dos 0 mas disciplinas afondo, cada una por separado (danzay teatro, canto
y teatro, gimnasia y teatro, €tc.); pues sdlo conociéndolas se sabe que la una no tiene
nada que ver con la otra en sus haceres, por lo tanto sus técnicas no tienen ni el mismo
propdsito ni las mismas bases. El Unico punto en comdn que puedo ver es que todas las
disciplinas escénicas estdn hechas por seres humanos, y por o mismo tienen la
posibilidad de hallar la vida, pero dentro de sus propios lineamientos.

Los impulsos que nombra Barba como sats, no son los impulsos que sefiala

Grotowski. Quiza el entrenamiento ofrecido por Barba enriquezca al actor, no 1o sé,

> BARBA Eugenio. La canoa de papel. Tratado de antropologia teatral. Col. Escenologia. Grupo
Editorial Gaceta. México. 1992. Pp. 93.
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nunca lo he recibido rigurosamente. Y aunque reconoce la importancia del gesto o las
acciones fisicas precisas para la comunicacion del actor con el espectador, es incapaz
de reconocer a actor como un gecutante inconfundible y persiste en llamarlo
actor/bailarin. El uno hace accion, € otro baile. Lo que me parece terrible es la
involucion que prescribe en su pretensiosa técnica de técnicas, pues motiva al actor a
entrenamiento en otras areas; punto que Grotowski, su antecesor y maestro, ya habia
desmitificado.

Los impulsos, entonces, son la manifestacion del cuerpo-vida o cuerpo-
memoria, que surgen gracias a desbloqueo de la cruz en relacion al compariero (otro
actor, espectador u algo abstracto) y que fluyen debajo de la piel, cuiminando en los
detalles 0 en los gestos. Es un todo sucedido al tiempo mismo: el ACTO.

Esta busqueda llevé a Grotowski por diferentes etapas. de El arte como
espectaculo a El arte como vehiculo. No me importa mas que mencionar esto para
sobresaltar el hecho de que fue un proceso, pues no me interesa ahora el director, sSino
el director trabajando con y sobre el actor. En la Gltima etapa del proceso, Grotowski y
Ciedak -trabgando juntos- demostraron la apoteosis de las investigaciones, la
efectividad de los planteamientos y |a independencia artistica que puede contener un
actor: caso concreto, Ryszard Cieslak.

La sentencia es clara: espontaneidad y precision. En la realizacion del montaje
es necesario indagar los detalles, manteniendo unos y desechando otros, hasta
conformar una linea o partitura de detalles que serviran de estructura inquebrantable.
Estos detalles no sden de la nada, salen del cuerpo-memoria escarbando en
experiencias personales. La precision sera el edificio que sostenga la vida, ésta no se
desbocara ni desaparecerd 'y siempre sera renovada dentro de ese armazén, gue a su

vez fue construido por la vida. El fluido de la espontaneidad y la precision en los
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detalles crearan la rigurosidad escénica, fondo y forma amalgamados en cada funcion,
oficio y poesia, arte. “Si se busca El arte como vehiculo, la necesidad de llegar a una
estructura que pueda ser repetida, llegar, por asi decir, ala <obrade arte>. No se puede
trabajar sobre si mismo (para utilizar la férmula de Stanislavski), si no se esta dentro
de ago estructurado que sea posible repetir, que tiene un principio, un recorrido y un
fin, donde cada elemento tiene su lugar 16gico, técnicamente necesario.”*

El camino de Cieslak en su apoteosis actoral, El Principe Constante, fue de esa
manera: “partié de la construccién de una partitura de acciones fisicas y vocales que
emergian hacia la objetividad a partir de la memoria emotiva del actor... Las acciones
gue formaban la partitura de Cieslak surgian del pasado (detalle tras detalle) de una
experiencia amorosa... Cuando la partitura fue construida, cuando su forma fue
estable y precisa -entonces. objetiva- sobre ésta fueron colocados con cautela las
referencias al personge del Principe Constante. Sobre la partitura vocal fueron
colocadas las palabras del texto. A la partitura fisica fueron entrelazados los signos
gue los espectadores habrian luego de reconocer como esperanza, amargura, tortura...
Fue preparado €l contexto: las relaciones entre el Principe y los demas personajes, €l
enredo, que daba formaal significado del drama.”**

Es & hincapié sobre la exactitud del oficio la invauable herencia que
Grotowski deja al teatro. Segun lo veo, y €l testimonio de poder hacer surgir lavidaen

el teatro es e testimonio irrefutable de la calidad que podemos alcanzar: el brillo

emotivo sostenido en la estructura de acciones fisicas; gracias ala unidad del ser.

¥ Op. Cit. Pp. 13.
* TAVIANI Fernando. Ryszard Cieslak, in memoriam (1927-1990). En Méscara. N° 16, enero. Col.
Escenologia. Grupo Editorial Gaceta. 1994. México. Pp. 22.
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I11. 3. Rodolfo Vaencia.

Perseguir una técnica. Tomar unatécnica. Construir una técnica. Manejar una técnica.
Qué afan. ¢De donde la necesidad? Supongo que afioro € reconocimiento del actor
como sujeto creador, creador de arte. No tolero el profesionalismo de la gran mayoria
de mis comparieros. Llegan a teatro. Saludan. Bromean. Tratan de su vida privada.
Tratan de politica. Tratan de sociedad. Mientras lo hacen se van disfrazando (ellos
dicen que se visten de tal o0 cua personge). Se maguillan. Y salen a escena pues
comienza la obra. Ah, perddn, olvidé mencionar que cinco o tres o0 dos minutos antes
de comenzar estiran un poco las piernas, desean <<mierda>>, y ahorasi, gue comience
la funcién. De vez en cuando -por qué no he de reconocérselos- hablan de teatro: Yo
soy vivencial, dicen unos. A mi me gusta mucho Grotowski, comentan otros. Hay que
construir bien al persongje, argumentan algunos. Eso en e mejor de los casos. En €
peor estan esos otros que fueron requeridos por llenar un lugar, por tener rostro lindo y
curvas sexys, gue no han oido jamas hasta ese momento y después de unas dos
temporadas de estar en escena el nombre Stanislavski. Los segundos son accidente. A
los primeros no sé como llamarlos, ¢insolentes? Y siempre el remate con la misma
sentencia defensiva: Yo tengo mi propia técnica. Pero ésta jaméas se muestra. ¢Qué
pretenden? ¢Qué quieren conseguir? ¢A donde quieren llegar? Es esta necesidad ética
la que me lleva invariablemente a la misma sentencia: el Teatro, un medio para
expresar mi propio ser. Y no concibo laidea de que mi ser sea mediocre. Quiza no soy
nadie y por ello no soy mas que una misera pretension patética; pero no puedo
abandonarme ala conviccion de no valer por ser yo. Hasta ahora estoy convencido que
la belleza, no sblo como valor estético, sino ademés ético, no se produce por

espontaneidad, sino por e resultado de un riguroso proceso. Quiza afios de
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preparacion y entrenamiento. “...se requiere de una infinita cantidad de preparacion
para entonar la mente con el trabajo creativo, |0 que es necesario para una gran
representacion.”* Asi me fue heredado €l teatro. Lo agradezco de antemano. Y en mi
transito por la Universidad siempre la misma pregunta: ¢COmo? Y sus tan variadas
respuestas. Siguiendo los preceptos de Stanislavski. Trabgjando mis emociones.
Apoyandome en otras disciplinas escénicas. Barba. Meyerhold. Grotowski. Todos
parten de Stanislavski: hay que seguir a éste. Mejor a todos. A ninguno. Tomando lo
mejor de cada profesor, lo Util. Lo que me sirve. Hacerme de mi propia técnica, como
todos, como nadie. Enfin... Vacilar.

Stanislavski sefialé el problema, a cual yo pertenezco pero que no veia con
claridad: “La causa del deterioro del teatro aqui y en otros paises es la falta de
principios y necesidad de una mayor claridad en nuestro arte”*® El problema esta
vigente en nuestros dias, é intentd resolverlo, parece que le falté vida. Yo quiero
contribuir a su solucién. Pero hasta ahora la contribuciéon més grande que he
encontrado fue hecha por e profesor Rodolfo Valencia, gracias a quien logré ver €l
teatro con otros 0josy con otro espiritu.

Para Vaencia, como para Stanislavski, €l problema que el teatro contiene es la
falta de claridad en nuestro lenguge, 1o que Vaencia nombra més precisamente:
Especificidad del lengugje teatral. Si partimos de aqui podremos observar que €l
lenguaje, cualquiera que sea, es construido, articulado, emitido y receptado dentro de
codigos perfectamente establecidos que en si contienen la capacidad de propiciar
ideas, emociones 0 sentimientos y ademas comunicarlos, transmitirlos o
transformarlos. Las artes no son gjenas de este fendmeno; y cada una ha logrado

definir sus parametros especificosy gracias a ello evolucionar de acuerdo a sus propias

* STANISLAVSKY, Constantin. Etica y disciplina, método de las acciones fisicas, propedéutica del actor.
Trad. Margherita Pavia, et. a. Ed. Gaceta, Fideicomiso parala culturaMéxico/lUSA. México. 1994. Pp. 38.
*® {bidem. Pp. 14.
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necesidades y hasta mezclarse con otras artes sin que €ello signifique su anulacion; el
teatro por su parte se ha postrado en la literatura, se ha postrado en la escenografia, se
ha postrado en la musica, en € vestuario, en todo cuanto ha podido para definir su
esencia. Desmantelando al teatro de toda parafernalia no queda més que el actor para
su realizacion, como sefialé Grotowski. ¢Pero qué es lo que hace el actor? Para
Stanislavski €l actor construye acciones. Para Grotowski el actor gjecuta el acto. Para
Valencia e actor crea € conflicto. Proposiciones claras para la solucién de un
problema tan grave: e lenguge teatral, es decir, el lenguaje del actor. Aunque las
soluciones tengan, segun lo veo, mucho en comun, la manera en que fueron abordadas
por sus exponentes es muy distinta.

No es hasta que € profesor Vaencia me habla del lengugje del actor que yo
puedo entender las proposiciones de Grotowski y Stanislavski, y ya he dado
entendimiento que de llos tengo en péginas anteriores. Ahora quiero abordar o mas
claro y sintético posible la comprension que tengo de la proposicion del maestro
Valencia

Para Vaencia la especificidad del lenguagje del actor es la creacion del
conflicto, que sucede por la contraposicién de dos acciones draméticas, ya sea externas
0 internas, para comunicar € contenido de un discurso teatral.

Asi, €l actor ha de entrenarse en la capacidad de crear conflictos. Mas esto no
es para nada sencillo como se enuncia. El conflicto cotidiano generalmente es
reprimido o ignorado o evitado o resuelto mediante normas morales o juridicas. El
actor en su labor escénica no recrea conflictos cotidianos, crea conflictos en presente,
reales. (Quiza sea lo que Stanislavski buscaba en € sentido de fe y verdad. Lo que
Grotowski sefialaba como gjecutar € acto.) He alli su verdad, la verdad del arte teatral.

Para ello tomara una posicién frente al problema planteado segiin € discurso teatral, y
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entonces llevard a cabo la accion precisa para comunicar su acuerdo. El conflicto surge
cuando otro actor toma una posicion contraria a la del primero y ambos intereses
chocan. El drama se hace presente. El conflicto se crea, se desarrolla, se profundizay
se concluye o cambia para comenzar un nuevo conflicto; e transito de un conflicto a
otro se articula gracias a las peripecias que € actor, o bien produce, o bien provocay
aprovecha.

Diversos elementos intervienen en la creacion del conflicto y es necesario sean
manejados por €l actor. A saber: Acciones externas, que se refieren alaforma externa
que el actor realiza con su cuerpo (entendiendo cuerpo como € todo bioldgico que lo
compone: extremidades, tronco, rostro, cabeza, cuello y voz, agregando a todo ello
articulaciéon, volumen, gestualidad, tonos, movimiento, etc.). A esto se referia
Grotowski cuando hablaba de gercicios plasticos. Se suma agui €l uso dramético de
los objetos, en cuyo manejo €l actor se apoya para enriquecer su discurso. Si llevamos
las acciones externas a un estudio minucioso hablariamos entonces de las pequefias
acciones fisicas, en la terminologia de Stanislavski, que son aquellas acciones externas
tan sutiles que vuelven visible lo invisible.

El uso dramético del texto, pues €l texto es literatura hasta que € actor lo
maneja para comunicar un conflicto y hacerlo teatro; el texto es una herramienta mas
para la creacion de un discurso teatral, y, forma parte de las acciones externas su
articulacion fonética, su enunciacion dicha es la culminacion de las acciones internas
eny del presente; mejor dicho por Grotowski: “...€l texto es una suerte de bisturi que
nos permite abrirnos, trascender nuestro yo, descubrir aquello que estd oculto en
n 37

nosotros eir hacialos demés...

El espacio, que es un elemento muy importante, pues en é € actor construye €l

7 GROTOWSKY, Jerzy. El nuevo testamento del teatro, 1964. Tomado de: Marco de Maniris. Teatro
rico y teatro pobre. En Mascara. N° 11y 12, nimero especial de homenaje. Col. Escenologia. Grupo
Editorial Gaceta. México. Pp. 89.
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conflicto creando imégenes, que en relacién al espacio en el cual son hechas adquieren
significado o no, segun e actor. El uso dramatico del espacio conduce al desarrollo y
el ritmo, porgque a construir imagenes significantes el actor determina el tiempo de
lectura para el espectador y va profundizando su propio planteamiento.

Las acciones internas son la fabricacion de sentimientos, que pueden o no ser €l
contenido de las acciones externas.

Lainterrelacién de los actores, escuchar y observar ami 0 mis compafieros de
escena para construir juntos el discurso teatral jecutando cada quien laacciény llegar
asi a espectador, hacerlo participe del juego dramético. Stanislavski o Ilamoé
comunién entre actores. Para Grotowski esto es |o que permitia o propiciaba el fluido
de impul sos organicos que el actor culminaba en laforma gestual.

Y € estado de disponibilidad, antes que todo o anterior, que le permite a actor
el mangjo lacido y creativo de su Unico instrumento -él mismo. El estado de
disponibilidad es la unidad organica del actor en presente -en tanto que ser humano, en
tanto que ser creativo- que le permitird crear e conflicto en presente y compartirlo con
el espectador para darle entonces significado.

El manejo del lengugje del actor requiere de un entrenamiento constante en una
técnica especifica; un actor no debe entrenarse en otras técnicas, y este punto ya fue
aclarado por Grotowski. Sin embargo, este Ultimo no logré consolidar ni transmitir
giercicios concretos sobre e trabgjo del actor. Stanislavski logré puntualizar varias
cosas; quiza las principales fueron el analisis de texto, la concentracién de la atencién,
larelgjacion, la memoria emotiva, € si magico y sobre todo la memoria muscular para
la gjecucion de las acciones fisicas; aunque a parecer inseguras, porque por alguna
razon los gjercicios han sido desvirtuados, tanto, que cada quien dice lo que entiende o

lo que quiere y hace de la primer propuesta del maestro algo verdaderamente evolutivo
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0 desafortunadamente estancante: Barba, Strasberg, Cheov, Seki Sano, Brecht,
Mendoza, por mencionar algunos de los nombres mas conocidos. No creo que sea
posible todavia hablar de una técnica fija que resuelva la gjecucion del lengugje del
actor, cada quien hallara la suya propia (si puede) - a menos ése fue e consgjo de
Grotowski. Sin embargo, las directrices ya estan planteadas, y a no ser que alguna
mente brillante haga un nuevo planteamiento metodoldgico, Util y evolutivo, no veo
por ahora mas que las siguientes. la relgjacion y e restablecimiento de mi unidad
organica; e mismo Grotowski menciona que ocupa ejercicios de yoga pero
resignificados para e objetivo dramético. Precisamente, se ha postrado desde casi un
siglo la mirada en Oriente sobre técnicas que permiten la armonia del ser, y éstas por
ser técnicas es que pueden ser heredadas -aungue como sus fines no son teatrales, de
no ser resemantizadas no serviran para €l teatro. “En este mundo nuevo es preciso
hablar con un lenguaje técnico. Es € nuevo lenguaje. Esto significa que deben hacer
esfuerzos para volverse dinosaurios extremadamente competentes en el sentido del
oficio.”*® Por tal me parece tan necesaria una técnica, real, metddica, concreta.

¢Cada quien tiene su técnica? Ojala sea cierto. Yo aprendi una, que me fue
dada metodol 6gicamente; con gjercicios estructurados y planteados para la blusgueda
del lengugje. Rodolfo Vaencia después de afios de experiencia en terapia
Bioenergética (que es la aportacion cientifica de Wilhem Wright sobre los problemas
emocionales que causan bloqueos de energia), e investigacion dentro del terreno
teatral, cred un método para € desarrollo del actor -ser humano, ser creativo-, que se
basa en el contacto del actor con e ser que es mediante e uso correcto de la
respiracion. En la respiracion hay tres momentos: Inspiracion, en € que hay un

reconocimiento de mi mismo. Espiracion, en e que hago contacto con e exterior. Y

*® GROTOWSKY, Jerzy. El director como espectador de profesion. En Mascara. N° 11y 12, niimero
especial de homenagje. Col. Escenologia. Grupo Editoria Gaceta. México. Pp. 48
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un tercer momento muy breve entre la espiracion y la inspiracion siguiente, en el que
sucede € presente, € aqui y ahora, tan importante para evitar la mecanizacién del
actor. Este contacto externo e interno ayuda a un autoconocimiento sensible y ademas
racional del actor en tanto que ser humano, permite el paso del como me pienso a
cdmo me siento frente al mundo. La sinceridad del ser. Por |o tanto es posible rebasar
el yo, e ego, y encontrarme en una unidad organica: yo soy mi cuerpo, yo soy mi
pensamiento, yo soy mi sentimiento, simplemente yo soy. Lo que Grotowski [lamo
cuerpo-vida.

Esto me permite descubrir mis potencialidades, pues todo lo humano esta en
mi, y con ello mis propias posibilidades y limitaciones. Gracias a eso explorar mi
propia expresividad. Puedo entonces manegjar-me, trabgar-me, reconocer-me,
comunicar-me, compartir-me. Poner-me en riesgo y comenzar a jugar-me en el espacio
escénico. El uso correcto de larespiracion permite la ORGANICIDAD de mi YO, con
este estado propicio crear, escuchar y observar un conflicto en interrelacion con mi
compariero de juego y hacer participe al espectador compartiéndolo con él, desarrollar,
profundizar y concluir o cambiar de conflicto, debido a que estoy alli, soy €l juego. La
interrelacion se establece, ademés, debido a la precisa fabricacion de imagenes
significativas (acciones externas) dentro del espacio escénico y a la fabricaciéon de
sentimientos (acciones internas), para comunicar exactamente lo que €l actor quiere
decir -lo cua se [lamarelaciones dramaticas en €l espacio.

Este punto es importante, pues tanto para Stanislavski como para Grotowski,
las emociones humanas eran voldtiles, inaprehensibles. Para VValencia no. El primero
optd por las acciones fisicas, que delineaban e comportamiento humano y
comunicaban (siendo bien gecutadas mediante codigos perfectamente establecidos)

determinada personalidad; la sensibilidad vendria por la fe depositada en ellas, ¢qué
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habra querido decir?. “...la accion fisica se fija mas comodamente, es material
visible... no se puede crear una accion fisica sin fe en su autenticidad y por

"3 refiriéndose a esa necesidad del actor

consiguiente sin que se sientalafe en ellas...
(y en genera de la gente teatral) de no fingir el drama, sino vivirlo. El director polaco
fue més ala estableciendo las mismas acciones fisicas como la estructura
inquebrantable en la gjecucién del actor; € contenido de las mismas, o mejor dicho, la
fuente de €ellas es e cuerpo-vida, del cua fluyen impulsos que surgen de la
interrelacion del actor con el otro o con lo otro, impulsos vivos, en presente, organi cos.
Sin embargo, ninguno de los dos le dio alos sentimientos € caracter de herramienta,
simplemente suceden en la cotidianeidad y no es posible mangjarlos creativamente;
para ellos €l fondo eran o bien los impulsos organicos del cuerpo-vida o la fe
depositada en las acciones fisicas. Para Valencia, ademéas de un actor vivo, un actor en
presente, las acciones externas también pueden sostenerse en la fabricacion de
sentimientos, sentimientos no manipulados, fabricados y manejados por un actor vivo,
por un actor en presente. La fabricacion del sentimiento sucede gracias a
autoconocimiento sensible del actor en tanto que ser humano; la fabricacion del
sentimiento corresponde a mi experiencia ontica y mi reconocimiento como ser
humano; sin embargo, ¢como fabricarlos, s ya se ha dicho que son volatiles?
Desafortunadamente tampoco hay receta para ello, la posibilidad y la experiencia esta
en mi, en mis capacidades expresivas y sensibles, solamente. Por otro lado la
fabricacién de sentimientos no es el fin del actor -hay tantos que lo aseguran-, tan solo
puede ser un soporte para €l objetivo: la creacion del conflicto y su comunicacion, o
fundamental estriba en la gjecucion de la accidn en presente, es decir, que € actor

gjecute la accion desde @ mismo, estando consigo mismo 'y con €l otro.

** Op. Cit. Pp. 221.
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Ademés a fabricar sentimientos se corre el riesgo de perder €l control y caer en
la histeria. Tanto el director polaco como el ruso sefialaron el problema; el ultimo lo
resolvid con la concentracion y la atencién vigilada, refiriendo al constante retorno del
actor sobre las circunstancias dadas y |a memoria emotiva para el control de la energia.
El director polaco fue mas concreto: el cuerpo, “...s0lo una locura lGcida puede
llevarnos a la plenitud. El sentido comin exige tener puntos de orientacion palpables,
que permitan distinguir de una maneramuy simplelo real deloirreal. Ese campo de lo
palpable estéd constituido por nuestra vida... segin un modo evidentemente no
abstracto -el cuerpo.”®® Para Valencia la solucion esta en la respiracion, en su uso
técnico; pues el manejo organico, presente de la misma, me permite eso precisamente:
manegjar-mey asi decidir qué sentimiento ocupar para qué accion comunicar y ademas
permitirme sentirme en €l, sentirlo exactamente |o necesario.

También me parece importante sefialar que latraslacion del actor de un punto a
otro, refiriéndome nuevamente a las relaciones draméticas en el espacio, corresponde,
también, al manejo de larespiracion: lainspiracion trasladay la espiracién establece la
llegada, €l arraigo. Al estar, en un todo organico, este proceso abre el acceso ami sery
los movimientos de traslacion dejan de ser ssimples formas 0 acciones externas huecas,
para ser entonces organicas 'y con contenido: yo. En este punto también se encuentra el
tiempo gque permito a mi comparfiero de juego y a espectador leer mi llegada atal o
cua punto del espacio, decidiendo permanecer ali e tiempo conveniente para
clarificar mi accion, esto determinara el ritmo que el actor establece.

El uso de la respiracién es pues la técnica propuesta por Valencia-y es estala
aportacion del profesor: una técnica, metodoldgica- para € acceso a lenguaje del

actor, para la creacion del conflicto, del teatro. Su uso me permite un ESTADO de

** GROTOWSKY, Jerzy. Lo que fue. En Méscara. N° 11y 12, nlimero especial de homenaje. Col.
Escenologia. Grupo Editorial Gaceta. México. Pp. 43.
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DISPONIBILIDAD, un estado de lucidez y creatividad, de juego, en € que €l actor
tiene completo mangjo de su instrumento: é mismo, en presente. Estado
diametralmente opuesto a la concentracion, tan evocada por tantos maestros que
hablan del método de Stanislavski como la panacea de la creatividad; |a concentracion,
como su misma etimologia lo dice, con-centray por lo mismo impide el contacto con
el otro, con lo otro y hasta conmigo mismo, excluye. Para Stanislavski era un recurso
indispensable pues, junto con laidea de la cuarta pared, anulaba e elemento distractor
més fuerte: el publico, y permitiaa actor un desenvolvimiento natural en la escena, no
fingido, reteniendo la atencidn sobre las acciones y las circunstancias dadas, “un actor
debe tener un punto de atencion, y que este punto de atencion no debe estar en la
sala”* Si apostamos por la organicidad no es posible estar concentrado, pues alin
concentrarse en la fabricacion de sentimientos -si se pensara que ello es o més
sensible- me excluye, ssmplemente hay que estar con nosotros mismos, es decir, en
estado de disponibilidad.

Entonces, |as categorias de juicio se establecen asi:

Estado de disponibilidad:
Uso dramatico del espacio:
-Desarrollo
-Ritmo

Teniendo estas categorias es entonces posible rebasar la teoria de la fabula en
el teatro y sobre todo derribar la idea de la construccion del personaje como directriz
fundamental del trabgjo creativo del actor. Evita, ademas, la confusion con términos o
definiciones absolutamente subjetivas, como la <<coseidad>> o que €l trabgo del

actor es hacer <<un ridiculo en serio>>. El trabgjo creativo del actor no es més que €l

* STANISLAVSKY, Constantin. Un actor se prepara. Trad. Dagoberto Cervantes. Ed. Diana. México. 1953. Pp.
63.

101



conflicto; y como €l teatro es un lugar en el que el actor se expone, la construccion del
persongje (0 de la méscara) es innecesaria; a menos que el actor no quiera exponerse,
en este caso € persongje esimprescindible y se vuelve un escudo que no sblo oculta al
humano, sino que puede llegar a anularlo. Mas una buena construccién de personaje,
en la que la sutileza de la imitacion formal de sentimientos o actitudes es exacta,
precisay correcta, puede elevar al teatro alariquezay ala complgidad de la belleza;
pero éstos no son ni los medios ni la belleza que yo busco. Por gemplo; savo la
opinién que tiene Barba sobre los impulsos vivos a los que aludia Grotowski, o0 la
verdad escénica que sostenia Stanislavski, o0 el estado de disponibilidad de Vaencia -y
gue sigo sin entender como es que Barba asume que pueden surgir de una posicion ala
gue é llama sats, Sih mas que una conciencia puramente mecanica sobre ello-, a los
gue é llama pre-expresividad; algo que me parece rescatable de sus estudios sobre
teatro oriental es el comentario sobre la <capacidad de no personalizar> de los actores
waki, shite y kokken: “Su presencia no expresa ni representa nada, pero se remite tan
directamente a las fuentes de la vida y la energia del actor, que los expertos afirman
que es més dificil ser kokken que actor. Es la sustancia de su presencia escénica.”*
Barba, incapaz de romper con laidea del personge, coloca esta capacidad del actor -de
ser @ mismo expresandose con € sustento técnico, Cieslak es € gemplo del teatro
occidental- entre la identidad real del actor y la identidad ficticia del actor. No
comprende que es e ser humano, completamente desnudo, e que puede estar en
escena, y obviamente sblo puede sefidarlo.

Si soy actor es porque quiero ser visto y ademas sentido, con-mover porque soy
yo y no la imitacion de alguien o de algo. Si hablamos de teatro como un fenémeno

vivo, en presente y hecho por seres humanos (también los titiriteros teatrales son seres

*> Op. Cit. Pp. 36.
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humanos) el personaje no cabe en esa sentencia: “Es imposible luchar como personaje
gue se imita 0 se representa, porgue en ese caso su lucha es vana desde el origen... no
hay personajes, hay un rol, un campo, un desafio. Y la respuesta en la propia vida del
actor.”* Yo soy el que esté en la escena, yo soy el que habla, yo soy e que se mueve.
Yo soy. No es Hamlet, ni Edipo, ni Segismundo. Y 0 soy, y como nada humano me es
ajeno, dentro de mis posibilidades esta representar a un asesino, un cobarde, un loco,
un pederasta, un violador, un gentilhombre, un picaro, un héroe, sélo tengo que buscar
en mi, sentirlo, abrir € cana: “No fue jamas trabajado como algo que tuviera que
hacerse. Fue una reaccion psicofisica ligada al trabajo no solo del cuerpo sino del
cerebro. El acto del actor erareal. Si, esto fue € andlisis de un psiquiatra que vio €l
trabajo y que dijo: <<Ustedes han obtenido algo que jaméas pensamos fuera posible,
gue €l acto del actor fuera real>>. Podemos decir que ciertos sintomas, mismos que
jamas buscamos, se repitieron siempre, porque los centros energéticos estuvieron

"% 3610 asi e fenémeno teatral serd vivo. El persongje, a igual

entregados cada vez.
gue la historia, los elaboran €l espectador segiin el discurso que se construye gracias a
los codigos ejecutados por €l actor. El teatro no es narrativa, no cuenta cuentos,
comunica conflictos, los lleva a cabo en escena, los presenta, y por ello expone y
criticala conducta humana.
Técnica de respiracion de Vaencia

Como se ha planteado, la técnica de larespiracion es el medio para el estado de
disponibilidad, pero para tener acceso a este estado es necesaria una relgjacion previa,
igualmente realizada con la técnica propuesta:

Seinhalay se exhala tres veces por cada parte del recorrido corporal, los ojos

deben ir cerrados hasta que se indique lo contrario; el trayecto es ascendente y de

* Op. Cit. Pp. 45.
* Op. Cit. Pp. 11.
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delante hacia tras -en algunos sitios es circular; la posicion es de pie, con las piernas |o
necesariamente separadas para mantener el equilibrio sin problema alguno y con las

rodillas flexionadas naturalmente para permitir e flujo de la energiarotos 1y 2).

Fotos1y 2.

Esta es la fase del registro, a inhalar siento la zona especifica, voy ali, y a exhalar
observo que hay alli: tensiones, dolor, entumecimientos, etc. El recorrido es €
siguiente: pies — tobillos (circular) — pantorrillas — rodillas (circular) — muslos
— biceps femorales — pubis — nalgas — plexo — zona sacra — abdomen — espalda
baja — pecho — espalda ata — extremidad superior derecha (hombro, brazo,
antebrazo, mano) — extremidad superior izquierda (hombro, brazo, antebrazo, mano)
— cuello (circular) — cara — cabeza. Finadmente inhalo y exhalo tres veces con todo
el cuerpo.

Después viene propiamente la relgjacion. Se mantiene la posicion anterior de
pie el mismo recorrido corpora (roto 3. Se inhala y se exhala tres veces (salvo
diferencias en algunos sitios) por parte del recorrido; a inhalar tenso la zona y a

exhalar libero (relgo). Las particularidades de esta etapa son las que siguen: El
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contacto con la agresividad; sucede habiendo relgjado la zona sacra 'y antes de relgjar

el pecho;

Foto3. a inhalar se
va tensando desde la caja pélvica y hasta las cervicales y la cabeza con varias
inhalaciones, paro no se libera la tension a exhalar, de tal suerte que se va
produciendo una tension constante y una curvatura (como S se quisiera tocar
paulatinamente el ombligo con la nariz, es decir, me voy metiendo en mi miSmo —rotos 4

a7).

Fotos4,5,6y 7.

Estando toda la espalda encorvada al méximo y siendo ya la sensacion

insoportable se hace la dltima inhalacion y a exhalar se libera toda la tension
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acumulada y se abren los ojos, recuperando €l tronco hacia una posicion de 45° de la
cadera a la cabeza (en diagonal a piso —rotes 8y 9.), evitando pellizcar las cervicales o
las lumbares o jorobando las dorsales. linea completamente derecha y diagonal que
remata en una mirada fija 'y torva (pues la cabeza sigue esa misma linea, no mira a
frente —oto 10), literalmente, al asecho de una presa, €l impulso que nacera de todo €ello

correctamente llevado a cabo sera la mordida. Este contacto con la agresividad es €l

remitente a instinto predador. A partir de agui |os ojos son abiertos.

Al llegar ala espalda alta, puesto que generalmente es donde se siente €l estrés
con mas claridad, cada vez que se inhale se tensionara presionando Unicamente
omoplatos y cabeza hacia atras, como si se quisiera con estos tres puntos sostener algo
gue esta justo en nuestra espalda alta; al exhaar y liberar se debe regresar ala posicion
normal lentamente (Fotos 11, 12y 13).

Es recomendable relgjar primero una extremidad superior y luego la otra para
notar la diferencia entre unayarelgjaday la otra que ain no lo esta

Cara, cabezay cuello se relgjan juntos; cabezay cuello estén en linea recta con
€l cuerpo (roto 14), Se inhala sin producir ningun tipo de tension y al exhalar se degja caer
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la cabeza por su propio peso, libremente, hacia delante hasta donde llegue sin
presionar (roto 15). En la segunda inhalacion la cabeza se elevard deteniéndose poco
antes de estar en linea recta sobre el cuerpo (roo 16), Siendo ésta la Unica tension

provocada, a exhalar se dejara caer de nuevo libre y tranquilamente (Foto 17).

Fotos 11, 12y 13.

Al inhalar por vez tercera subira la cabeza solo un poco, sin llegar siquieraala
altura que alcanzé en la segunda inhalacién (roto 18), y @ exhalar descendera libremente
de nueva cuenta (roto 19). En la siguiente inhalacién la cabeza dibujara un cuarto de
circulo hacia la izquierda desde este dltimo punto y hasta llegar al hombro, de tal
forma gue quede recostada pareciendo que la orgja quiere tocar € hombro (Foto 20); @
exhalar se dgjara vigjar libremente la cabeza hacia tras dibujando un semicirculo desde
el hombro izquierdo y hasta el hombro derecho, de igual manera llegara recostada
sobre el hombro derecho (Foto 21). El trayecto serainverso, de hombro derecho a hombro
izquierdo, parala siguiente inhalacion, exhalando con el regreso (roto 22). ESto mismo se
repetira en una respiracion mas. La cabeza hard, otra vez, un semicirculo hacia atras de
hombro derecho a izquierdo en la siguiente inhalacion, pero al exhalar dibujard un
cuarto de circulo hacia tras desde el hombro izquierdo y hasta €l centro de la espalda
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(Foto 23). Al inhalar nuevamente se elevard hacia delante sin llegar a estar sobre la espina
dorsal (Foto 24), en la exhalacion se dejara caer la cabeza hacia tras sin gjercer presion,
libre y suavemente (roto 25). En la segunda inhalacion la cabeza subird un poco menos

gue en la primera y en la tercera alln menos (Fotos 26 y 27), igua que fue con los

movimientos de |a cabeza hacia delante.

La cabeza ahora dibujard un cuarto de circulo hacia el hombro derecho a
inhalar y llegara recostada como si la oreja quisiera tocar el hombro (roto 29); al exhalar
la cabeza se dirigird en semicirculo hacia tras al hombro izquierdo (Foto 29). Se inhalard

y se exhalard dos veces mas dibujando el mismo trayecto.

Foto22. Foto 23. Foto 24. Foto 25.
Foto 26. Foto 27. Foto 28. Foto 29.

Finalmente para e siguiente movimiento se inhalara por Ultima vez, siendo

ésta la Unica inhalacién prolongada, con la cual la cabeza recorrera todo € circulo de
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hombro izquierdo a derecho por atrés, siendo la oreja la que Ilegue manteniendo asi la
posicion recostada de la cabeza, de este hombro ird hacia delante hasta llegar a
hombro izquierdo nuevamente, este movimiento tiene que ser continuo, no
segmentado (se ha descrito segmentadamente para su clarificacién). Se dibujara otra
vez el circulo completo por e mismo camino -(si ya no es posible inhalar mas, se
sostiene la inhalacion antes de exhalar)- e ira ascendiendo en espira hasta que la
cabeza quede sobre la espina, momento en el que por fin se dala Gltima exhalacion y
se permite relgjar todo el cuerpo (Fotos 30 a35). Se recomiendainhalar y exhalar tres veces

maés sintiendo todo el cuerpo, yasin tensionar, solo sintiendo.

Foto 34. Foto 35.

Al terminar esto me dirijo hacia el suelo flexionando una rodilla apoyando las
manos, luego la otra rodilla, me siento y voy recostando e torso lentamente
desenrollandolo, después estiro una pierna y luego la otra para estar completamente
recostado (Fotos 36 a 42). ES necesario que el arco que se forma entre las lumbares y el
suelo sea solamente el natural; para evitar un arqueamiento extra inhalo tensionando
una piernay encgjandola en la pelvis, al exhalar y liberar permito que todo se relgje;
igual serd con la otra pierna; esto permitird que el cuerpo tenga e mayor contacto

relajado con €l suelo.
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Foto 36. Foto 37. Foto 38. Foto 39.
Foto 40. Foto41. Foto 42.

En esta etapa, recostado, inhalo y exhalo libremente para escuchar |os impulsos
gue brotan de mi organismo, observando a mundo desde ali, me permito surgir-losy
expresar-los en movimientos vivos. Me trabajo, exploro mi expresividad a voluntad,
voy ami.

Al terminar lo anterior, la colocacion que sigue es cuatro puntos, sobre las
manos Y las rodillas, una posicién de gateo (roto 43). Se estiran brazo derecho y pierna
izquierda en una linea recta paralela a suelo manteniendo la cabeza mirando hacia
abajo pero sin dejarla caer (Foto 44); luego se estiran brazo izquierdo y pierna derecha
(Foto 45). Se estiran, 0 sea se tensionan y a hacerlo también toda la espalda con una

inhalacion, y a exhalar se vuelven a colocar en €l piso.

Foto 43. Foto 44. Foto 45.

Viene & segundo contacto con la agresividad que, a igua que € hecho sobre
los pies, en varias inhalaciones se va tensionando de la pelvis ala cerviz formando una

curvacon laespalda, que ahoraird hacia el techo, como gato crispado (Fotos 46 a4s);
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Foto 46. Foto 48.

al volverse la sensacion insoportable se da la Ultima inhalacion y se libera la tension
acumulada a exhalar regresando |la espalda a una linea recta paralela a piso, pero en

esta ocasion la cabeza se levantara paramirar a frente y entonces morder (rotos 49y 50).

Foto49. Foto 50.

Se puede, s se desea, hacer contacto con €l placer, siguiendo € mismo
procedimiento que cuando se hizo contacto con la agresividad en cuatro puntos, solo
que al exhalar la cabeza no mirara al frente, seguira viendo hacia abajo pero sin dejarla
caer, y sera en este caso la pelvis la que sea liberada en un jadeo hacia tras y hacia
delante sin forzarlo.

Para colocarme nuevamente (roto 51) de pie inhalo y a exhalar pongo un pie
sobre el piso (Foto 52), inhalo y a exhalar pongo &l otro (Foto 53y 54); ya en cuclillas inhalo
y exhal 0 tantas veces como sea hecesario parallegar ala posicién erecta, voy estirando
las rodillas y luego empujando la pelvis hacia delante para ir levantando el tronco

paul atinamente de manera circular, o sea, desenrollandol o (Fotos 55 a58).

Foto 51. Foto 52. Foto 53. Foto 54.
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Al ir levantando e cuerpo es recomendable hacerlo a ojos cerrados para
percibir el desarrollo de las cuatro patas hacia €l estar bipedo; cuando se llegue a estar
erguido se hace la Ultima inhalacion y a exhalar se abren los ojos y se flexionan las

rodillas sélo lo natural para sentir al mundo desde alli (Fotos59y 60).

Foto 55. Foto 56. Foto 57. Foto 58.

Foto 59. Foto 60.

Seinhalay exhalatres veces, si se desea, ya de pie, para sentir-me en el estado
gue he conseguido. El estado de disponibilidad. A partir de aqui comienza el trabajo
propiamente técnico, de exploracion en e espacio, de construccion de relaciones
draméticas, de creacion del conflicto.

Esta fue una brevisima descripcion de los gjercicios paralarelgjacion previa al
trabajo técnico. Obviamente, la descripcion mediante la palabra escrita y su posible
lectura no son més que palabras; para entender-los (y aln mejor, comprender-los) es
necesario practicar-los, ademas, con alguien que ya los conozcay en e éptimo de los
casos los dirija, y ademés, en grupo para una mejor comprension y asimilacién de los
mMisSMos.

Para el problema del acercamiento al texto también se propone la técnica como
posible solucién. Como ya es sabido, €l texto -cualquier- es literatura, por lo tanto
debe ser traducido al lenguaje del actor; €l texto deja de serlo para ser entonces palabra

y a ser pronunciada es accion, una herramienta para comunicar €l conflicto que crea el
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actor. Mas por ser palabra dicha es que surge en presente, ayudando a comunicar €l
conflicto, es accién; de otraforma tan sélo ser& una repeticién bien hecha atendiendo a
las reglas de la articulacion, la entonacidn, el volumen, la acentuacion y e ritmo,
atendiendo tan sélo ala forma, en el mejor de los casos; en €l peor serd no més que
una repeticion de perico.

Para acercarme al texto es necesario estar en estado de disponibilidad; entonces
leo e texto lo més objetivamente posible -pese a que toda lectura siempre serd
subjetiva- para entender 1o que el autor me quiere decir. Ya entendido y aclarado €l
discurso del autor hay que comunicar 1o que e autor dice pasando del texto a la
palabra, o0 sea, diciendo € texto. Después veo 1o que € texto provoca en mi, a donde
me remite, y entonces comunico eso que me provoca diciendo € texto, no leyéndolo.
Es preciso sefidar que hasta este momento no hay memorizacion del texto. Una vez
gue logro comunicar lo que €l texto provoca en mi, entonces decido qué es lo que yo
quiero decir con ese texto, como lo quiero ocupar para decir qué cosay asi comunicar
el conflicto. Voy ami y fabrico el sentimiento preciso segun lo decidido para decir €l
texto desde alli, del sentimiento que he fabricado, o ssmplemente desde mi, en
presente. Es entonces cuando se puede memorizar €l texto, pues se sustenta en un
sentimiento; siendo ésta una memorizacion sensible ligada a mi experienciay no una
memorizacion mecanica repitiendo palabra por palabra hasta que cada una y todas
gueden grabadas.

Pues bien, ésta es, breve y directamente, la proposicion que me sirve y que
ocupo, Y la técnica en la que me entreno para llegar a un dominio de la misma, para
mangjar € lenguge del actor. La elaboracion de textos que describan, expongan,
desarrollen y den referencias y bases més claras sobre este tema le correspondian o a

maestro Valencia o alguien mas que haya tenido la licencia del maestro (Ivan Herrera
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Flores*), no a mi. Sin embargo me parece importante y necesario mencionarlo no sélo
porque ha formado parte indiscutible de mi desarrollo, de mi trabajo técnico, sino
también por la luz -por poquisima que ésta sea, que no lo es- que la propuesta del
maestro arroja sobre la problematica del hacer del actor. Esto Ultimo me da pie para
aclarar que no habiendo textos sobre el trabajo del maestro, parala elaboracion de esta
parte de mi tesis, extrge citas de Grotowski, Stanislavski y Barba no solo para
clarificar la exposicién de la propuesta del maestro, sino también para enmarcarla en si
misma; asi mismo, me apoyé en mi trabajo con el mismo Vaencia; dentro y fuera de
clase; en conferencias que realicé con su anuencia y revision; en las experiencias de
mis comparieros de clase; y, finamente, en una entrevista que le hice, misma que me
permito transcribir, tal cual, a continuacion.
Datos biogréficos del maestro Rodolfo Valencia.”

Rall Rodolfo Vaencia Galvez nacié e 25 de febrero de 1925 en Jiquilpan,
Michoacan. Realiz6 estudios de Filosofia y de Letras en la UNAM. Sus estudios
teatrales en la universidad de la Sorbona, Francia, entre 1951 y 1953; durante su
estancia es seleccionado para asistir como oyente a los ensayos de la Compafiia
Madeine Renaud - J.L.Barrault en € Teatro Marigny. En 1954, a su regreso a México,
Rodolfo Vaencia se incorpora d Estudio de Artes Escénicas de Seki Sano, con quien
colabora en diversas obras hasta 1957, entre las que destacan: Prueba de fuego, de
Arthur Miller; La mandrégora, de Nicolds Maquiavelo; Los frutos caidos, de Luisa
Josefina Hernandez; Anna Karenina, de Ledn Tolstoi; Pozo negro, de Albert Maltz.
Ademas dd afio 1955 hagta € afio 1957 Valencia impartié un curso de actuacion en d

Estudio Artes Escénicas de Seki Sano.

) Proporcionados por Ivan Herrera Flores, alumno del Colegio de Literatura Draméticay Teatro de la
UNAM, discipulo directo del maestro. Ivén llevd a cabo una amplia investigacion monogréfica sobre la
viday obra de Rodolfo Vaencia para su proyecto de tesis, trabajo aln inédito. El maestro (finado el 21
del 07 del 2006) asisti6 a su examen profesional.
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Poco tiempo después de su regreso de Cuba (1967), se unié a Grupo Tarango, €
cual estaba formado por personas de muy diversos &mbitos, pero unidos por la blsqueda
de medios para € desarrollo humano, los cuaes encontraban en muy diversas técnicas y
experiencias. ESto inicié un largo periodo, de gproximadamente tres afios, en los cudes
Vaencia trabgja con diferentes tergpeutas, tanto en sesiones de tergpia como en sesiones
encaminadas a formar terapeutas. Como |o sabe cuaquier participante de estas formas de
trabg o, es un proceso muy desgastante emociona mente, pues se trata de enfoques mucho
més directos que € psicoandlisis -€l cuad ya habia sido descartado por Vaencia en su
busgueda, pues habiéndolo experimentado anteriormente, no lo consideraba Util para si
mismo. Terapeutas Gestalticos como Frederick Perls; Bioenergéticos como Alexander
Lowen, John Pierrakos, Betty Keane y Kaleman; y de otras corrientes como Schulzy muchos
més fueron sus maestros,

A partir de 1970 se dedicé ala labor de crear una forma de teatro popular, la cud
estuvo bgo @ auspicio de ingtituciones de gobierno. Debido a esta caracterigtica es posible
visudizar etapas de este trabgo diferenciandolas, aparte de sus caracteristicas, por las
instituciones que las financiaron o por € sexenio en que se desarrollaron. Donda
Frischmann, en su estudio "El nuevo teatro popular en México" distingue tres etapas. Teatro
Conasupo de Orientacién Campesina (en colaboracion inicia con Bellas Artes, 71-76), Arte
Escénico Popular (SEP, 77-82) y Teatro Popular de 1INEA (83-85). Ademés de éstos,
Vaencia desarroll6 otros proyectos de teatro popular con la SARH y con @ gobierno del
estado de Campeche. Esta fue la oportunidad de poner aprueba el propio método actoral del
maestro, creado a partir de sus investigaciones teatrales de afios y sustentadas en las teorias
biocenergéticas. El trabgo de teatro popular tuvo como resultado € poder llevar a las
comunidades rurales y urbanas marginadas espectacul os tegtraes que hablaran de sus propias

problemédticas. Punto culminante es  momento en que se entrega a los campesinos e
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indigenas d teatro como una herramienta para que ellos, a través de los espectécul os por
ellos creados, expresaran sus inquietudes, problemas y posibles soluciones. Entre las obras
de teatro popular que € maestro dirigié dentro de estos proyectos estan: El circo, El tornillo
suelto, Ya somos muchos, Los hombres de los Bosques, La escuela de los dioses, Los
machos, Rollos y desarrollos, El &rbol de las mil flores, A desalambrar. A la par de este
trabgjo, en 1976 funda € grupo Teatro XXI, con e cua monta EI hombre Prometeo,
Trufaldino servidor de dos patronesy La estrella de Savilla.

Fue profesor en la escuela de Seki Sano, en Casas de la Asegurada del IMSS, la
escuela de Bellas Artes de Cubanacan, en @ Teatro Musica de la Habana, en € Centro
Univergtario de Teatro de la UNAM, en la Escuela Naciona de Arte Teatral del INBA y en
el Colegio de Literatura Draméticay Teatro de la Facultad de Filosofiay LetrasdelaUNAM
desde 1985.

Entrevista hecha a Rodolfo Valencia

¢Como define d teatro Rodolfo Vaencia? Como un espectaculo capaz de con-

mover la conciencia através de una exposicion critica de la conducta humana.

¢;ConsderaRodolfo Vaenciad fendmeno teatral un acto creativo, es decir, es arte? Por

Supuesto.

¢Cud es, para Rodolfo Vdencia, la especificidad dd lenquae teatrd? Yo la defino

como toda accion, tanto interior -es decir |a fabricacion de sentimientos- como exterior,
gue llevaacabo € actor paracomunicar € contenido de un discurso tegtrd.

¢Qué papd juega @ espectador dentro de esta proposicion humana? Tiene un papel

fundamental. El espectador es un compafiero de juego. Es quien le da sentido a todo aguello

queredizad actor en @ espacio escénico.

" Lallevamos a cabo & maestro y yo en su departamento de la Col. Napoles en la Cd. De México €l dia
23 de junio del afio 2005, comenzando a las 6 horas p.m. con 39 minutos. Fue transcrita por mi y
revisada posteriormente por el mismo Vaencia para posibles correcciones, encontrandola clara me
permitié hacer uso de ella.
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(Qué eslaaccion dramética? Es d desarrollo del conflicto.

¢Qué entendemos por conflicto? Es un chogque de intereses. Unalucha de poderes.

JPodria darnos una explicacion respecto de su técnica? Yo fui inicidmente formado

dentro del Sistema de Stanidavski, pero metodoldgicamente, es decir, técnicamente. Lo
estudié y lo aprendi fundamentalmente con Seki Sano, quien a su vez lo estudié con
Stanislavski, y tuvo un conocimiento profundo de la interpretacion y metodologia que
Strasherg hizo d Sisema

Pero llegd un momento en € que a mi me resultd insatisfactorio este problema de la
creacion del persongje, en donde e actor -tanto que ser humano- précticamente tiene que
renunciar auna parte fundamental de su ser, que es su experienciaexistencid, para sustituirla
por la "experiencia’ de un ser imaginario (el personge teatral); me parece que es
imposible porque de cuaquiera manera la lectura € actor la hace desde su redidad ontica, es
decir, desde laredidad de su ser.

¢Cud es la base de su técnica? La Bioenergética como e estudio de la relacion que

existe entre los problemas emocionaesy lacirculacion de laenergiaen los seres humanos.
Esta gportacion cientifica al conocimiento humano es a partir de las investigaciones de
Wilheim Wright, quien descubrid que los problemas emocionales causaban en € sujeto
bloqueos de laenergia.

(Qué papd tiene la respiraciéon? Es una parte de la Bioenergética, explorada

ampliamente por la Doctora Betty Keane, a la que dla llama senshilizacion, que es la
profundizacion de la sensibilidad del ser humano sobre si mismo, sobre su problemética;
cred algunos tipos de gercicios que ayudan a la sensibilizacion, es decir, a pasar de como
me pienso acomo siento @ mundo y me sento frente d mundo.

¢Como define Rodolfo Vaencia a un actor? A mi me conmovio e influyé mucho la

definicion de Brook: "Un instrumento perfecto en manos de un gecutante perfecto.” Es
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decir, ser lo suficientemente sensible y liberado interiormente para expresar la gama y
complgidad del ser humano.

¢Qué le permite, entonces, d actor @ uso técnico de la respiracion? Un mucho mayor

contacto con €l ser que es, @ ser mucho més ala del ego. Conduce también a un
autoconocimiento sensible y ademas racional del actor en tanto que ser humano

¢Qué importancia tiene & presente en edta técnica? Es fundamental. Porque vivir en

presente es degjar de oscilar constantemente entre un pasado que ya no existe y un futuro
inexistente, esto es o Unico que puede sdvar a actor de lamecanizacidn, o sea, readlizar una
accion -lamisma accion- diez o cientos de veces Sempre en presente, no hay antecedentes ni
futuro.

¢Edta proposicion técnica requiere de agun tipo de actor? No. Creo que s € actor va

més ala de su estructura caracteroldgica defensiva logra una gran liberacion interior, 1o
cua le permite una capacidad de expresién enorme, practicamente ilimitada. Tenemos
una serie de adjetivos para calificar los sentimientos, yo creo que apenas ssbemos dgo dela
manerade sentir dd ser humano.

¢Podria definir € estado de disponibilidad? Es un estado de lucidez que le permite al

actor actuar en presente. Es un estado de crestividad, de juego, en & que d actor tiene
completo mangjo de su ingrumento, de d mismo.

¢Qué es @ espacio escénico? Es un emento mas que € actor usa parala gecucion de

laaccion.

JPodriadefinir € uso dramético del espacio? Se refiere fundamentamente alardacion

entre e actor y € espectador. El actor, d jugar en € espacio, juega frente a un espectador, por
lo que las imégenes que produce deben ser Sgnificantes en relacion a contenido del discurso
teatrd.

¢Podria definir qué es d desarrallo? Es la consecucion y profundizacion de la accidn
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dramética

¢Podria definir qué es d ritmo? Es el momento que el actor da a espectador para

que lealas imagenes que produce.
Respecto a estas dos Ultimas preguntas, yo puedo indicar al actor cuando la

accion carece de ritmo o cudndo de desarrollo, pero no se puede decir en abstracto.

¢Desea, a partir de esta proposicion, concebir algun tipo de tegtro? Por supuesto. En primer

lugar la diferencia estribaria fundamentalmente en d uso red, especifico dd lengugje de

actor frente d texto dramético.

El texto dramatico, por maravilloso que sea, no es teatro hasta que un creador
escénico hace la adaptacion a otro lenguge, que es € lengugie dd actor; y eso comienza desde
la palabra misma, es decir, convertir € signo escrito en palabra, 0 sea, en laarticulaciony

enunciacion de la paabraapartir dela situacion que € mismo actor creay desarrolla

¢QUé opinion tiene de Sistema de Stanidavski? No se puede hablar del Método de
Stanislavski. Se puede hablar de una investigacion llevada a cabo por Stanidavski que
contiene en si una especie de guia para € trabgo dd actor a partir del concepto de la
posibilidad que d actor se convierta, 0 cuando menos se comprometa profundamente con €
personge literario.

Strasberg lo lleva mucho més lgos porque verdaderamente crea un sistema para
acercarse |o més posible a esta conversion dd actor -ser humano red- en @ persongje -ser de
ficcion-.

Haciad fina de su investigacion Stanidavski vira completamente alareaizacion de

las accionesfisicas.. No. Hacia la redizacion de la acciéon. Estaintuicidn de las pequefias

acciones fisicas esta desde € principio en Stanislavski; 1o cua reamente eslaraiz de la

posibilidad dd esclarecimiento de un lengugetesatra, ddl lenguge dd actor.
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Stanidavski_hablaba desde sus primeras etapas de algo que llamd Comunion entre

actores; me parece que hablaba de la interrdacion o comunicacion que debe establecer un

actor con su compariero de escena. (Qué opina de esto? Para mi eso es indispensable, casi

de eso depende la calidad en el teatro; es decir, d actor que trabga como ida, que
mantiene su individualidad (no estoy hablando de su subjetividad ni de su sensbilidad) no
logra esainterrelacion, que ademas debe ir mucho méasdla llegar d espectador.

Es un juego a tres bandas, la interrelacion entre los actores para llegar a la
interrelacion con € espectador. Y eso eslo que produce € fendbmeno teatra, desde mi punto
deviga

Hacia € final de sus investigaciones, Grotowski apuntd que cuando surge €l teatro

ritua se desvanece @ espectaculo para dar paso, precisamente, al ritual, con lo que se

diminala presencia del espectador, es decir, € ritua permanece en € actuante mas no en €

espectador. Sin embargo requeria de testigos para € cumplimiento de su asunto. /Qué opina

de est0? No estoy de acuerdo. Yo creo que @ espectador debe ser parte dd rito, parte del
ritual. El espectador ideal, para mi, es aguel que va d teatro en busca de una experiencia
sensible para su desarrollo como ser humano; esta experiencia la logra justamente con €l
actor, que en ese caso gerce como oficiante de ese rito. Pero e espectador debe
participar en d rito, no anularlo, porque entonces perderia d sentido; yo lo encontraria cas
onanista € actor jugando con los otros actores un ritud paraelos mismos.

S vemos, por gemplo, un rito contemporaneo: € rito catélico (que es muy
complejo, muy teatral, etc.,), imaginese usted una misa cantada sin absolutamente
ninguin creyente, nada més los oficiantes. No tiene sentido.

En primer lugar e rito es comunitario, es social. No participan de la misma
manera todo @ grupo humano: estd @ grupo creador del rito y sostenedor del rito, pero

también estad resto de la sociedad que participadentro del rito desde su lugar.
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Tanto para Stanidavski como para Grotowski |a base de todo entrenamiento actora

debe comenzar por larelajacion del mismo actor para comenzar un estado creativo. ;Qué

opina a respecto? Nunca he comenzado una clase o un trabgo teatral sin antes entrar a un

estado de relgjacion que yo llamo e primer paso hacia ese estado de disponibilidad para el
juego creetivo.

Grotowski sefialé que e actor oriental, o las disciplinas orientales, manipulan la

respiracion y que eso impide consequir un estado creativo... No estoy entendiendo. No pretendo

entrar en controversa con Grotowski. Mire, s usted me habla del mangjo de la respiracion
para la comprension de su unidad con @ universo, estamos hablando de una cosa; S me eta
hablando de manipulacion, me estd hablando de otra cosa.

Ahora, creo que € actor oriental, en términos generales, es un actor-cantante-
bailarin (o que llamariamos miltiple o completo) que indudablemente usa distintos tipos
de respiracion, y lo hace justamente para llegar a un dominio de si mismo como
instrumento; pero d mismo tiempo € actor oriental es poco cregtivo porque manga un
lenguaje preestablecido. El no responde intuitivamente y creativamente a la situacion para
crearla, lagtuacion esadaday @ gprende un lengugie con @ que se expresa.

La diferencia entre un gran actor orienta y un actor orientd mediocre esta en la
capacidad de redlizar ambos |os mismos gestos de manera exterior pero que € gran actor
mangaen un presente tota, 1o que borraes|o gprendido.

Para aclarar un poco esta cuestion del actor en presente: El teatro es un juego, por
supuesto, y tiene sus propias reglas. Andlogamente a un deporte de cancha, por g.emplo.
Todo juego parte de unas ciertas reglas, pero esas reglas son completamente abiertas. El
actor (o el jugador) debe saber responder exactamente, decidir en ese momento a quien
le va pasar la accion (d badn), por gemplo. Esa seria la actitud de un actor en presente.

Otro gemplo: el del texto. El actor esta creando el texto a pronunciarlo y lo esta
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recreando al oirlo de su compafiero de escena en ese preciso momento.

Para Grotowski alos actores, € menciond, estorba demasiado € cuerpo: laideade un

Ccuerpo vy un yo, dos seres distintos, € yo gque se puede desprender del cuerpo. El propone

una serie de ejercicios para encontrar la armonia entre e cuerpo v € yo. Alcanzar la

unificacion, la unidad ddl ser, no estar disociado de mi mismo. ¢/Qué opina de es0? Opino

que es muy justo. Alcanzar esa unificacion es una posibilidad evolutiva dg ser humano
como tal. No como un problemaindividual, sno como un problema de la humanidad en tanto

gue seres humanos.
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IV. Enlos hechos...

S6lo chismes y cuentos de brujas, solo bla bla bla y parloteo desenfrenado que apunta
directamente a una configuracion errada de lo que es la constitucién del trabajo cotidiano.
Eso, en & mejor de los casos. En el peor, la censura, € silencio, latristeza, € rencor y €
desprecio. El trabgjo cotidiano... ¢EXiste? ¢ES un cuento de hadas? ¢Un mal chiste?
Cuando se habla de é en las aulas se percibe como un paramo mitico y mistico a cual
habremos de entrar los futuros profesionistas. Un horizonte lleno de esperanza y
expectativas que se perfiguran desde que e joven adulto da su primer paso en la
universidad. Y yo ahora no sé qué decir... ¢El trabgjo cotidiano es realmente cotidiano?
Siempre me hicieron creer que seria unatorre de marfil que llegaal cielo. Un arbol plagado
de fantasias que esta enraizado en € universo. Un poema de luces que se esparce por €l
cosmos irrigando felicidad a los hombres. Siempre me dijeron que mi labor cotidiana seria

d arte.

¢Como hacer para que todo aquello alcanzado se sostenga a la realidad de la vida
cotidiana? ¢COmo hacer para que no estallen los oidos, se cosan los labios y se arranquen
las corneas ante la imparable onda de necesidades biolégicas y sociales? ¢Como hacer para
mantener vivo mi suefio? ¢Como hacer para combinar mi arte con el trabgjo cotidiano?

Nadiemelo hadicho... Y yoalnno lo sé.

Jamés me hablaron realmente del trabagjo cotidiano. De la duda y la desesperacion.
De lalevedad. De la gravidez. Del hambre. Ahora creo que eso estuvo bien. Porque eso |o

dalavida. Por lo que esto no es ningun reproche, sino un agradecimiento.
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Y es que no puedo comenzar de otra manera este apartado. Pues es ahora que debo
hablar de los hechos. Los que han sido y los que seran. Centrandome tan solo en aguellos
gue competen nada més a dos montajes que he llevado a cabo de Las criadas. El primero se
realizo para las clases de direccion de los profesores Lech Hellwing y 1ona Weisberg bajo
la direccidn de la entonces alumna de dichos cursos Monica Alcantar. Al igual que ella, yo
también continuaba en mi preparacion universitaria cursando |os Ultimos afios de actuacion.
El segundo ha sido llevado a cabo, bajo la direccién de Paola Rivera, para la presentacion

de éste, mi examen profesional.

En ambos casos, como ha sucedido en el resto de mi trabajo, las dificultades han
sido muy fuertes, y hablo tan solo de las dificultades practicas, que s me meto a hablar de
las relaciones humanas tendria que comenzar una novela... Asi que sobre los montgjes
sefidlados hablaré de lo que interesa, las dificultades précticas, las dificultades y ventajas

parallevar a cabo una puesta en escena. Partiendo de o que expongo en este trabajo final.

A modo de comparacion y como primer punto en ambos trabajos la primera barrera
se postra en €l lenguaje. Grotowski sefiald el problema, pero nadie le ha hecho caso.
Aungue creo —con temor a decirlo- que é tampoco contribuy6 a la precision del lenguaje
técnico. Su aportacion a tema fue el sefidlamiento del mismo: es necesario un lengugje
técnico; y ladefinicion de laaccion. Y ésta Ultima, la accion, fue la aportacion més clara a
lenguaje técnico que Stanislavski dio a teatro. Tanto, que es la palabra que inunda todo €l
teatro actual. Todo el teatro desde Stanislavski hasta el dia de hoy. ¢Y por qué no gjustarse
a tales sentencias, aportadas por dos de los grandes hitos del teatro universal? ¢Por qué
seguir peleando contra la precision? ¢Por qué permanecer ambiguos? ¢Por qué la soberbia

de asegurar que lo Unico que es valido es o que uno mismo puede hacer?
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Como cité en paginas anteriores: la accion es la estructura performativa objetivada
en los detalles. Y, accion, movimiento son las bases del arte del actor, pues ella, la accion
en oposicion a otra es la que genera e conflicto, sin € cua no hay teatro. Me atrevo a
afirmar que a eso se reduce €l teatro contemporaneo. Pues ahora bien, no es sino hasta que
tomo e curso del profesor Rodolfo Valencia que yo comprendo lo que es la accién.
Comprendo, pues, no solo lo entiendo. Quiza la interrogante es: ¢cOmo acceder, cOmo
conseguir, como egjecutar la accion? De ali pues, que se entienda intelectuamente la
accion, pero no sensiblemente, es decir, no en € hecho. Lo que se traduce en que la accién
no es méas que el acto en presente, tal cual Grotowski lo sefidla. Y esa sencillez es, como
deciaValencia, su gran dificultad. Y quiza por lo mismo se pierde en lainsufrible blisgueda
de un persongje ficticio, en la blusqueda del como se mueve, del como habla, del qué se
rasca, del como siente aqui o ala o en la otra escena. Pero muy pocas veces en la busqueda

del qué hace.

En ambos montajes la proposicion desde la direccion ha sido clara en cuanto a la
accion, por e emplo de la primera escena: ataque con el vestido rojo, juego de armas. Y por
alguna extrafa pero conocida razdn, l0s actores comenzamos a movernos sin sentido dentro
del espacio escénico, a repetir € texto haciendo muecas, a hacer como gque hacemos. En
este punto cabe mencionar que las directoras de ambos montgjes compartieron los cursos
del profesor Valencia conmigo. Y debido a €llo precisaban la accién, que por clara chocaba
con la herencia directoral de: ‘aqui te mueves para acay haces asi y o dices asi y quiero
verte enojado’. A falta de tales indicaciones titiriteras los actores nos vemos invadidos por
la incertidumbre y el desconcierto. Pero, peor aln cuando, al hablar del trabajo, mi

compariero se refiere a que encuentra cosas que €l personaje hace y que le gustan y que
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quiere abordar mas profundamente. Jamas hubo intento alguno por hallar 1a accién: atagque,
juego. Al avance de los ensayos, centro mi busqueda en accién, en esa que ha sido pedida.
Pero mi compafiero actor no. Sigue en la busqueda de como decirlo emocionado. En este
punto la directora en turno sortea el dificil proceso de hacer que €l otro actor le entienda la
indicacion, o a menos tratar de darle indicaciones que o lleven por donde ella desea

construir.

Es aqui donde se deriva una posible solucién, desde la direccién es propuesta la
realizacion de acciones externas, que en lajergateatral se llaman tareas escénicas. Y es una
solucion porque es algo que, a menos ninguno de todos los actores con los que he
trabajado desconoce. Tareas escénicas. caminas, te sientas, tomas la taza y dices € texto
mirando a tu izquierda; terminas, dgjas la taza, te levantas y sales. Que, nuevamente, son
indicaciones mecanicas. Y sin embargo son precisamente una herramienta técnica las tareas
escénicas, y se les llame como se les llame siempre coadyuvan a larealizacién del drama, y
ha sido también otra aportacion de Stanislavski. Entonces a hablar de acciones externas o
tareas escénicas es que resultd posible comenzar una linea de trabgjo. Si la accion es atacar,
la accion externa que comunica esa accion (atague) serd o bien que rodees, o bien que
aseches. El inicio del ataque, en la primera escena del vestido rojo, es preparar €l arma: el
vestido rojo. Y asi, con este giemplo, es que explico gue fue precisamente un tecnicismo lo

que zafé el nudo.

Digo, pues, que es necesario conocer técnicamente el oficio, conocer pues € oficio.
No se trata de publicar un diccionario de lenguaje teatral y unificar los términos. Los

términos se refieren a las mismas postulaciones. Esta muy claro a hablar del trabajo
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técnico de la voz: sea cual sealatécnica paratrabgjarla, la voz se imposta, se proyecta, se

modulay se articula. Punto.

Pero, aunque eso abrid canales de construccion dramatica, € uso del texto reanudd
los problemas, pues e engolamiento natural, es decir, defensivo, nos llevo a los actores a
fracasar en las acciones externas, que no cugaban con un repetir € texto. Es decir, la
disociacion entre texto y accion externa era evidente, luego, era evidente la ficcion
mecanica, defensiva. Y este es un gran problema del teatro actual. Pero aqui depende
también de la cultura sobre historia del teatro que cada teatrero tenga, pues es necesario
decidir sobre los estilos de actuacion que se deseen exponer. Y s e edtilo es
contemporaneo, por supuesto serd naturalista. Y en ambos casos, la proposicion sobre €l
estilo de actuacion ha sido naturalista. Era pues, necesario, hacer de las acciones externas 'y

el uso del texto algo organico. Sobre este punto volveré mas tarde.

Otro gran problema radicé en las acciones fisicas, que no es lo mismo que las
acciones externas. Y éstas Ultimas también fueron aportacion de Stanislavski. Citando al
profesor Valencia: “Las acciones fisicas son las pequefias acciones que gjecuta €l actor que
hacen visible lo invisible.” Es decir, son acciones que se hallan dentro de los parametros de
las acciones externas, pero se diferencian por la sutileza de las mismas y por € rotundo
significado que el actor les imprime. Y € uso de este tipo de acciones ni siquiera tomaba
lugar en la realizacion de los montagjes. No es que hubiera que llenar |a obra de acciones
fisicas; pero su uso podria haber ayudado a la clarificacion de varios momentos dentro del
montaje. Por mi parte el uso de las mismas lo restringi a momentos clave, quiza ni las
directoras en turno lo notaron. No hay por qué alardear de las mismas, si no estorban y

ayudan simplemente hay que imprimirlas. Pero, con mi compafiero resultaba diferente, pues
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la peticion desde la direccion era hacer un sencillo gesto, pero la negacion a priori sobre
ello resultaba en gestos fuera de lugar que no decian lo que se buscaba. Sin contar, por
supuesto, con la desesperacion del actor por no comprender lo que tal o cual directora
pedia. Hubo que dejar que el propio actor buscara € gesto con laindicacion clara: sutil y
pequerio. Aunque se perdiera fuerza por no tener sentido. Como por gjemplo, en el uso de
latila. Lataza con latila, el arma de envenenamiento. Qué sutil. Qué fuerte. Y qué débil
cuando €l gesto -a accion fisica- no es la exacta. Este punto fue Grotowski el que aclar el
gesto; pues nunca se refirid a las muecas que hace la cara, sino a movimiento total del

Cuerpo Vivo.

Retomando €l inicio, los actores nos movemos desconcertados, ambiguos, en el
espacio escénico. Y es debido a que jamas o usamos. La conciencia sobre este elemento
surge en e siglo XX. Y es Rodolfo Valencia quién lo define: € espacio escénico es un
elemento mas que @ actor usa para la g/ecucion de la accion. El espacio escénico no esta
dado, se construye con las relaciones dramaticas que se establecen con €l compafiero de
juego y con € espectador. Los actores lo llevamos a cabo todo €l tiempo sobre la escena,
pero intuitivamente. Y es por ser intuitivo que no cobra la fuerza organica tan preciada por
los directores. Nuevamente se recurre a las indicaciones mecanicas. muévete paraalay te
sientas. En ambos montajes sucedialo mismo: hablar de relaciones draméticas en €l espacio
para mis compafieros actores era hablar de fantasmas. Asi que no habia opcion: las
directoras ocupaban los accidentes que se sucedian y los dejaba montados a modo de

relaciones.

Estas, las relaciones draméticas en e espacio, eran tomadas en cuenta por mi

compariero de escena a través de la construccion de un persongje. Pero es que no es lo
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mismo. Ni siquiera estén en relacion los términos. La construccion del persongje es un
gancho fascinante, pero en este pais desconocemos completamente el método para llevarlo
a cabo. Y s aguien conoce € método tiene que gritar que lo sabe y es su obligacion
compartirlo. Y era solo a través de la idea de una construccion de personge que mis
comparieros se sentian capaces de relacionarse conmigo. Pero obviamente era una relacion
superficial, derivada del texto, no una relacion dramética, pues no significaba nada dentro
del discurso. Fue necesario, aclarar este punto, y eercitar y gercitar la escena sobre €l
espacio parallegar a aciertos sobre el montgje. Quizafue este el paso que ayudo a clarificar

la comunicacién y entender la propuesta de trabgjo.

Como ultimo el uso dramético del texto. Fue muy dificil paralas directoras lograr la
memorizacion orgénica del texto. El texto debe ser usado. Y esto no es tan facil de
entender. El actor usa el texto para decir 1o que quiera. Al contrario, los actores lo
memorizamos para repetirlo nada mas, ni siquiera para tratar de comunicar lo que €l autor

buscaba.

Si se une todos los posibles errores anteriores, resulta siempre un teatro formal y
malformado, pues ni laforma se halla en forma. Por nuestra parte se articularon montgjes a
base de indicaciones directorales que deseando partir de la propuesta de los actores no
tuvieron salida'y se convirtieron en indicaciones mecanicas a las que se les afadia e texto,
como en tantos montajes en los que he participado; pero a diferencia de ellos, en estos dos,

propios, de Las criadas, hubo luz gracias al uso del lengugje técnico.

Y esa fuerza tan deseada por todos los teatreros, esa fuerza que da la vida, esa

energia, esos impulsos que hacen de un acto teatral un acto vivo? A sapiencia de todos,
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sucedera en la primera funcién por la adrenalina. A las siguientes, Dios quiera. Este es €l
punto mas dificil a tratar. Pues es este punto el verdadero problema sobre el que las
investigaciones escénicas se han desbordado: ¢qué herramienta ha de usar € actor para
estar exactamente en la situacion que el drama pide? Grotowski lo [lamé cuerpo vida
Vaencia estado de disponibilidad. A lo que se refieren es alo mismo, un estado |Gcido y
creativo, en definicion de Rodolfo Valencia. Y es que los medios para llegar a ese estado
pueden ser muchos. Y los actores lo traducimos en una palabra: energia. ¢Hubo energia en
la funcion? Pero ésta palabra es ambigua dentro del lenguaje teatral. Energia: siempre hay
energia, siempre se queman calorias. Energia: no, no somos capaces de lanzar rayos laser
por los ojos. Energia: no es més que estar vivo. Pero es que resulta que siempre estamos
vivos hasta que estemos muertos. Por o que yo me quedo con la definicion del profesor
Valencia para ese estado: estado lUcido y creativo en € que el actor tiene completo dominio
de su instrumento —€l mismo. El término para esta definicion: le han [lamado cuerpo-vida,
energia, impulso primario, fuerza, estado de disponibilidad. No hay mas que apelar alo que
Valencia denomind especificidad del lenguaje teatral. Claridad. Y este fue e momento més
conflictivo paralarealizacion de los montajes. Compartir este estado, tratar de comunicarlo
al compariero de escena. Dentro de un montaje simplemente no es posible. El aval paralas
directoras fue la experiencia resultante de trabajos pasados del propio actor para acercarse a
eso que € denominaba ‘energia’. Para mi no era mas que tratar de estar en estado de
disponibilidad y establecer comunicacion con mi compariero donde é se hallase. Tan solo
podiamos compartir gjercicios especificos sobre el uso de técnico de la respiracion: inhalar

y exhalar, observar qué ocurre, construir desde |0 que ocurriera organi camente.
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Pero fue compartir todo lo anterior 1o que propicié comunicacion. Como dije son
problemas de lengugje técnico. Y es que no se puede conocer €l proceso mas que por €l
proceso mismo, en tanto que herramienta. Es decir, pese a que se estableci¢ trabajar con y
sobre la técnica de respiracion de Rodolfo Valencia, no nos fue posible profundizar en ello,
pues € manegjo de la misma solo podia gercitarse en € taller del profesor 0 en talleres
destinados para ello. En ambos casos se traté de montajes, no de talleres. Pero a abordarlo
[lanamente nos brind6 claridad sobre el trabajo. No niego que quiza los montajes resultaron
en forma, tan sdlo en forma. Pero gracias alavision de la directora, en €l primero laforma
fue limpia En & segundo, igualmente debido a cuidado y esmero de la directora, laforma

fue precisay ademas se logro atisbar sobre la tan mencionada energia

En suma, la elaboracion de teoremas draméticos es evidente, y ademés necesaria.
Accion, visualizada por las acciones externas e internas. Que a su vez, por mi parte,
proviene del teorema: Estado de disponibilidad > uso dramético del espacio > desarrollo >

ritmo.

Por otro lado las acciones internas no resultaron un problema técito, pues es mafa
del actor emocionarse para decir que esta actuando. Emocionarse porque €l personge esta
emocionado. Aungue no salga de los tres pujidos: llorar, reir y enojarse. Y fue tanto mafia
mia como de mis comparieros. Pero la indicacion de las directoras sobre €l asunto -menos
intensidad- logro usar esas acciones internas en beneficio del discurso dramético. Y ese es
el problema tacito sobre las acciones internas. ¢como usarlas en vias de la construccion del
discurso dramatico y no como engolamiento de la histeria? El actor, usuamente
enmarafiado en el problema de la construccidn del persongje, no aterriza en la creacion de

acciones internas para su uso dentro de la comunicacion del conflicto. Se concentra en
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sentir, “sentir profundamente 1o que persongje siente, hacerlo suyo”, es decir, se esconde

para no exponer su realidad sensible, su realidad ontol 6gica, su necesidad de expresion.

Si bien, conocer una técnica es tener la herramienta para hacer € oficio, resulta que
el oficio no es en solitario. Este oficio es comunal. Y el gran problema es que la mayor
parte de la comunidad con la que he trabajado no tiene mas que €l trabajo de la experiencia
(valiosisimo, por supuesto), pero segun lo veo ahora, no es suficiente para crear arte. Y por

supuesto, jamas engarzara un topico, una corriente, una propuesta, una contribucion.

En los hechos, trabajar con la técnica que aprendi es muy dificil. Y siempre es la
primera barrera el desprecio del otro por el conocimiento. No puedo hablar de teatro en mi
oficio, porque hablar de teatro es hablar de todo esto y € que escucha siempre,
invariablemente, se siente ofendido. Porque lo Unico que no escucha es que, obviamente,

yo también sigo en la busqueda.

¢Y qué més? Nada. Ya viene... Se sucede. Por el momento descubro. Descubro y
me admiro, me duele porque me conmueve, porque me sacude, porque me tumbay me
mantiene tirado en el suelo tragando € polvo... Porque conmigo y a pesar de mi continda,
se contindla 'y no se detiene. Y eso es maravilloso, porque me levanta y me echa a andar.
Porque yo camino con €l aire dando pisadas firmes. Porque quiero caminar. Alla. Donde

suficiente siempre se me escurre de las manos y es preciso continuar.

Si yo pensara gque he acabado estaria acabado. El principio apenas seviene. Y se me
echa encima con toda su ferocidad. Fue mi Universidad, mi preparacién universitaria para
la vida profesional, sdlo un esbozo de eventualidades ni siquiera sospechadas. Pero ese

esbozo es, y con mucho, lafuerza propiciatoria de mis futuras revoluciones.
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Si. Cuanto y como ayuda €l Colegio de Literatura Dramética y Teatro a la
formacion de profesionistas teatrales. No tengo duda. So dolo lo dijese sin aceptar que es
este Colegio de los principales que forma a | os profesores de |as restantes Escuel as teatrales
del pais. Nuestra tragedia es vivir la comedia del trabgjo cotidiano. Y llegar cuando menos,
con el paso del tiempo, a una ligera comprension de nuestro hacer. Afortunados aquellos
gue reconocimos eso antes de abandonar las aulas. Por los demés... qué decir. Pero quienes
egresamos con la altiva soberbia de saber qué es|o que se debe hacer tenemos la opresivay
humilde obligacion de mantenernos callados, y no mostrarnos mas gque con nuestros hechos

y éxitos profesionales, que nos darén la solidez de abrir la boca para calar alos necios.

Sin embargo, y con todo, me mantengo firme al terminar este documento y mostrar
las herramientas ofrecidas por mi Colegio: El actor nace, no se hace. Y es su
responsabilidad ética y ontica llevarlo a cabo y exprimir su canto hasta la muerte. Como

Sea, pero que sea. Que se suceda. Que suceda.

“La imagen de lo bello como lo uno y lo diferente procede de la
liberacion de la angustia ante la poderosa unidad indiferenciada de la
naturaleza. Este espanto ante la naturaleza lo salva la belleza cerrandose

ante |o inmediatamente existente y creando un ambito intocable.” *

Quiz4 exagero, pero no es méas que la belleza la que salvard € pellgjo. Por ser ésta
un valor universal y por ello ser constitutivo del hombre. Y no se trata del mértir o del
héroe; se trata del trabajo, no mas que del trabajo, diario y esforzado, de la busqueda, del
tumbar barreras 'y seguir por lo que sigue. Pues es la belleza, su fomento, su cambioy su

constante blsgueda en el Teatro la que elevara nuestra labor y contribuird a su perpetuidad,

! ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Taurus humanidades. Trad. Fernando Riaza. Espafia. 1980. Pp. 74.
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la del Teatro. Su formacion y construccion es o que me propongo. Conozco los medios
para llegar a ella, habra que ocuparlos, mangjarlos y retorcerlos, habra que buscar nuevos
quiza... La he tocado, la conozco -sensiblemente- y es liberadora... Habra que conseguirla

y ofrecerla.

En cuanto a lo que resta, es tremendamente gratificante cerrar circulos. Con este
documento y su posterior examen cierro uno: mi trayecto universitario. Pero mas grato me
resulta saberme poseedor de conocimientos que no he almacenado como una enciclopedia,
sino como herramientas reales que me permitiran abrir canales para mi expresion escénica.
Todo, absolutamente todo lo que recibi de mis profesores, para bien y para mal, lo he
archivado no como cémputo de ideas, sino a través de mi experiencia, relacionandolo
directamente con mi trabajo concreto sobre el escenario. He descartado muchas cosas y
muchas otras las he conjuntado. Y prueba concisa de aguello que mas he atesorado es este
trabajo final; su término satisface mi ego, pero a méas de ello, me permite descubrir €l valor

real delavocacion.

Atendiendo a lo que he dicho a lo largo de estas paginas, me defino directamente
por mis actos, me defino directamente por la expresion de mi ser, por mi necesidad de
hacer, y mi hacer lo encuentro enraizado profundamente en e escenario. Afortunados
aquellos que tenemos suelo para pisar. Yo no soy capaz ain de definir el Teatro, no soy
capaz aun de definir a un Actor; hay grandes hombres que ya lo han hecho, me apego a
ellos. Son quienes me han formado. S6lo soy capaz de rendir tributo a mi propia existencia

y le ofrendo mi vocacién dramética.
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No tengo mas reflexiones qué pronunciar, es decir, es hasta aqui donde he Ilegado:
Asumo mi pasion escénica, teatral; asumo mi ser Actor, mi profesion. Asimilo y asumo mi
herencia intelectual, la que mi Universidad, mis profesores y colaboradores me han dado,
conocimientos de gran peso y valor. Lo que resta me toca a mi. Me siento fuerte para

confrontarlo.
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Conclusion.

La conclusion de este trabajo es su presentacion escénica, pues este es su objetivo

primero.

Para terminar, en este ultimo apunte doy los referentes visuales en los cuales
encontré algun tipo de apoyo paralaforma o partitura gestua en la parte de Clara. Pues
el proceso de blsqueda, de andlisis y direccidn, no concluye aln en la proyeccion de un
discurso escénico. Ni siquiera ain concluye en e término de la construccion del
discurso dramético. Segin me revela la poca experiencia adquirida, una puesta en
escena madura ya pasadas las cuatro, 0 pocas mas, primeras funciones. Y atendiendo a
las recomendaciones hechas por Stanislavski, hay que observar, observar y llevar a
escena. Aunque todo parte de mi, nunca estd demés consultar a quienes ya lo han
tratado, ya sea en la pintura, en la musica, en la arquitectura, y demas aportaciones
humanas, todo cuanto sirva siempre sirve; de agui la necesidad de mostrar referentes
visuales. En cuanto a la musica, han sido los Romanticos quienes més han aimentado
mi imaginacion, sobre todo Chopin y Beethoven, pero quien realmente me ha
atormentado con su expresion y su fortaleza es Penderecki, hablando exclusivamente de

las 7 puertas de Jerusalén.

Agrego también la sintesis que hice del texto origina de Genet, pues rescaté de
él los temas que me interesan y que ya nombré anteriormente. Quisiera detenerme
brevemente en este punto, pues es necesario, debido y correcto, salvar de aquello que ha
hecho otro tan sdlo lo que me afecta, |0 que me interesa. Tratar de llevar a escena todo

lo que aguél ha dicho y hecho seriatratar de arrancarme palabras que no quiero decir.
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Agrego igualmente fotografias que fueron tomadas a un montaje previo, que
coadyuvé en la maduracion intelectual de este trabajo; asi como la publicidad que de él

hubo y sus programas de mano.

Sin embargo (aunque no creo que haga falta mencionarlo, pues ya lo expuse en
el cuerpo de este trabagjo escrito), la puesta en escena de Las criadas, asi como toda
manifestacion teatral, est4 Unicamente sustentada en sus realizadores y 1o que €llos,
guienes ellos son. Pero, como siempre, serd el espectador el que lleve a Ultimo término

la apreciacion de |os resultados.

Referentes visuales.

} !.:-r..r-minuri

Amistad, 1974, Enrique Guzman. Dos muchachas yaciendo entrelazadas.

Egon Schiele.
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El genio victorioso, 1506, Miguel Angel.

El propio encuentro, 1976, Enrique Guzman. When Park Ave. Larry Rivers.
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El rito, 1987-1988, Arturo Rivera.
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will refer to nw
as the Jewish Jokir
hmgﬁr Sargent.

Making History, Larry Rivers. Reflgjo, 1974, Enrique Guzman.

Laocoonte, Baccio Bandinelli.
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Fotografias de la puesta en escena de Las criadas de Jean Genet, 2003, Dir.

M onica Alcantar.
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Publicidad de la puesta en escena de Las criadas, de Jean Genet, 2003, Dir.

Monica Alcantar.
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Adaptacion libre sobre el original de

Las Criadas

de Jean Genet.

Clara.- jEstos eternos guantes! Prepare mi vestido. Es usted feisima, tesoro mio.

Solange.- Deseo que la sefiora esté muy guapa.

Clara.- Usted me odia, ¢verdad? Nunca podra seducir a Mario. Ese joven lechero ridiculo

la desprecia.

Solange.- jOh!

Clara.- Céllese, idiota. Mi vestido.

Solange.- La sefiora se pondra el vestido rojo. Un tragje negro le iriamejor a su viudez.

Clara.- ¢Como?

Solange.- ¢Tendré que precisar?

Clara.- Insultaatu ama Tonta. No es este & momento de recordarmel o.

Solange.- No es este el momento de exhumar.

Clara.- Estas acechando € instante de escupirme ala cara.

Solange.- Si € sefior...

Clara.- Si el sefior estaen lacéarcel, esgracias ami. jAtrévete a decirlo! jAtrévetel
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Solange.- La palabra més insignificante le parece una amenaza. Que recuerde la sefiora que

yo soy la criada.

Clara.- Por haber denunciado al sefior ala policia, ¢voy a estar yo a tu merced? Clara, yo
obligué a mi mano, ¢me oyes? La obligué lentamente, firmemente, sin error, sin tachaduras,
a escribir esa carta que iba a mandar ami querido al presidio. Y ta en vez de apoyarme me

desafias. M e hablas de viudez!

Solange.- La sefiora llevara el vestido rojo.
Clara.- Veo en tus 0jos que me odias.
Solange.- La quiero.

Clara.- Como se quiere a ama, supongo.
Solange.- Yo harialo imposible por...

Clara.- T4 me arrojarias a fuego. Abrochelo. No intente atarme. Echese hacia atrés. Huele

afiera jLabuhardillal jLahabitacion de las criadas!
Solange.- Céllese.

Clara.- Apartese, jsobonal

Solange.- Ladrona, ¢yo? ¢Como?

Clara.- He dicho sobona. Si usted se empefia en lloriquear, hdgalo en su buhardilla. Aqui,

solo acepto lagrimas nobles... Arregle mi peto, puta.

Solange.- jLa sefiora se encolerizal
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Clara.- jEntre sus brazos perfumados la colera me lleval Me levanta, despego, arranco... y
me quedo. Pero date prisa, no nos dara tiempo. Guarde sus manos lejos de las mias, su

contacto es inmundo.

Solange.- No hay que exagerar. Sus 0jos se encienden. Alcanza usted la orilla.

Clara.- (C6mo?

Solange.- Los limites, las fronteras. Sefiora, tiene usted que guardar las distancias.

Clara.- jQué lengugje, hija mial Clara, ¢estas vengandote, no? Sientes que se acerca €l

instante de abandonar tu papel ...

Solange.- La sefiora me adivina.

Clara.- Sientes que se acerca € instante en que dejaras de ser la criada. Vas a vengarte.

Solange.- Le oigo.

Clara.- Existes gracias a mi y encima me desafias. Bastaria un solo gesto mio para que
dgjaras de existir. Me engrandezco mas y més para reducirte y exaltarte. Echa mano de

todas tus artimafias. jEs |a horal

Solange.- jBastal jDese prisal ¢Estalista?

Clara.- Estoy lista. ¢Y ta?

Solange.- Estoy lista, estoy harta de ser un objeto de asco. Y o también le odio a usted.

Clara.- CAmate, hijamia, cAmate.
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Solange.- jLa odio! La desprecio. Ya no me intimida usted. Odio su pecho lleno de

exhal aciones balsamicas. jSu pecho... de marfil! jLa odio!

Clara.- jEh! jEh!, pero...

Solange.- ¢Cree que puede robarle la belleza a cielo y privarme de ella? ¢Y quitarme a

lechero? jConfiese! jConfiese o del lechero! Porque Solange le manda a usted ala mierda.

Clara.- iClara, Claral

Solange.- ¢Qué dice?

Clara.- Clara, Solange, Clara.

Solange.- Claro que si. jClara le manda a la mierdal Clara esta agui mas clara que nunca.

iLuminosal

Clara.- Clara, Clara. . . Usted. . . jOh!

Solange.- La sefiora no contaba con la rebelion de las criadas. Mire como se acerca, sefiora.

Vaaedtalar y adesinflar su aventura. Ese sefior no erasino un triste ladron y usted una...

Clara.- Te prohibo...

Solange.- La sefiora esta atOnita. Su cara se descompone. ¢Desea un espejo?

Clara.- Me hace mas bella. El peligro me da unaaureolay ta, Clara, erestodas tinieblas.

Solange.- ...infernales. Conozco €l disco. jLas dos criadas estan agui, las fieles criadas!
Embellézcase para humillarlas. Ya no la tememos. Estamos envueltas, mezcladas en

nuestras exha aciones, en nuestros fastos, en nuestro odio hacia usted.
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Clara.- Vayase.

Solange.- Vuelvo ami cocina. Soy la criada. Usted, al menos, no puede mancharme. Usted
me lo pagara en € paraiso s es necesario. Preferiria seguirla hasta ali antes que dejar mi
odio ala puerta. Riase un poco, riase y rece de prisa, muy de prisa. jEsta ya en las Ultimas,
queridal jQuite las zarpas! Deje ver su fragil cuello. Vamos, no tiemble, no se estremezca,
yo trabgjo rapida y silenciosamente. Si, voy a volver ami cocina, pero antes terminare mi

tarea... (Suena € despertador.) ¢Ya?

Clara.- Démonos prisa. La sefiora va a volver. Ayudame. Se acabo... y no pudiste llegar

hasta el final.

Solange.- Siempre ocurre o mismo. Y por tu culpa. Nunca estas lista a tiempo. No puedo

rematarte

Clara.- Lo que nos quitatiempo son |os preparativos. Ten en cuenta que...

Solange.- Vigilala ventana.

Clara.- Tenemos tiempo. He adelantado un poco el despertador para que podamos

ordenarlo todo.

Solange.- Yaeslahora

Clara.- Si. Voy apreparar lainfusion.

Solange.- Vigila la ventana. Tengo que limpiar €l vestido de la sefiora. ¢Qué te pasa? Ya

puedes volver enti.

Clara.- No intentes dominarme.
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Solange.- Quisiera que descansaras. Cuando descansas es cuando més me ayudas.

Clara.- Te comprendo. No te expliques.

Solange.- Si, me explicaré. Eres tu quien ha empezado. Primero cuando aludiste al lechero.

S Mario...

Clara.- jOh!

Solange.- Te sentias feliz antes de poder mezclar tus insultos... y los detalles de nuestra

vida privada con...

Clara.- ¢Con? ¢Con qué? Da un nombre. Da un nombre a la cosa. ¢L.a ceremonia? Pero,
Solange, esta vez ella estd en nuestras manos. De no haber sido por mi, sin mi carta de
denuncia no hubieras asistido a ese espectaculo, € amante con las esposas y la sefiora

[lorando.

Solange.- Mgjor. Que se muera. Y que yo herede por fin. No volver a poner 1os pies en esa

siniestra buhardilla.

Clara.- A mi me gustaba nuestra buhardilla.

Solange.- Yo la odio. La veo tal y como es, sordida y desnuda. Despojada, como dice la
sefiora. Nada nos obligaba a un gesto demasiado pomposo. Pero tranquilizate, en la carcel

podréas seguir haciéndote la sefiora, la Maria-Antonieta, pasearte de noche por la casa.

Clara.- Estés loca. Nunca me he paseado por la casa.

Solange.- jCon que la sefiorita nunca se ha paseado! Y alas dos de la madrugada saludando

al pueblo que acude para desfilar bajo sus ventanas. ¢Nunca, verdad?, nunca.
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Clara.- Pero, Solange...

Solange.- ¢Por quién me tomas?

Clara.- La sefiora puede volver sigilosamente.

Solange.- Y a he terminado.

Clara.-. Ahoratienes miedo.

Solange.- jIronizal Paraexcitarme. Nadie me quiere. Nadie nos quiere.

Clara.- Ella, ellasi que nos quiere. Es buena. La sefiora es buena. La sefiora nos adora.

Solange.- Nos quiere como a sus sillones. Y ni siquiera. Como a su bidet. Y nosotras no
podemos querernos. Su dulzura. jCuando se es guapay rical jPero ser buena cuando se es
una criadal Una se contenta con pavonearse mientras hace lalimpieza o friega los platos. O
como tu, una va por la noche a permitirse e lujo de un desfile historico en los aposentos de

|a sefiora.

Clara.- Solange. jOtra vez! ¢Qué andas buscando? ¢Crees que tus acusaciones van a

apaciguarnos? jDe ti podria contar yo cosas peores!

Solange.- ¢TU? (TU?

Clara.- jSi, yo!

Solange.- ¢De las dos, quién es la que amenaza?

Clara.- Inténtalo tu primero. No te atreves a acusarme de lo més grave. De mis cartas ala

policia. Me inventé las peores historias y las meores de las que ta bien que te
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aprovechabas. Anoche, mientras hacias de sefiora con e vestido blanco, estabas radiante.

Y ate veias subiendo secretamente a barco de |os deportados....

Solange.- jOh!

Clara.- Un bonito suefio. Porque yo tenia el valor de enviar mis cartas anénimas, tu te

permitias €l |ujo de ser una prostituta de alto vuelo, una hetaira.

Solange.- Pero tu, antes, hablabas de seguirle.

Clara.- Reanudé la historia donde tu |a habias degjado. Pero con menos violencia que tu.

Solange.- No te veias ati misma.

Clara.- Claro que si. Puedo mirarme en tu cara'y ver en ella los estragos que ha hecho
nuestra victima. Ahora el sefior esta encerrado, alegrémonos. El balanceo te hacia danzar.

iTeentregabas adl! A riesgo de perdernos... A...

Solange.- ¢Coémo?

Clara.- Voy a ser mas precisa. Perder. Para escribir mis cartas de denuncia a la policia,
necesitaba hechos, tenia que citar fechas. ¢Y qué hice yo? ¢Dime? Registre los papeles de

la sefioray descubri la dichosa correspondencia...

Solange.- ¢Y qué mas?

Clara.- jMe sacas de quicio, de veras! ¢L.uego? Pues bien, luego quisiste conservar las

cartas del sefior.

Solange.- Asi que registras mis cosas. i TU!
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Clara.- Esmi deber.

Solange.- Ahora me toca a mi sorprenderme de tus escrupul os...

Clara.- Soy prudente, no escrupulosa. jMientras yo |0 arriesgaba todo ti me abandonabas!

Solange.- Estaba vigilando.

Clara.- No es cierto.

Solange.- Estaba vigilando €l pasillo...

Clara.- Esfaso. jPoco falto para que la sefiora me pillarain fraganti!

Solange.- ¢Y td, qué? jParece como si td no supieras nada de tus éxtasis! jAtrévete a decir
gue no le has denunciado justamente -que bonita palabra-, para servirte de él en tu secreta

aventural

Clara.- Todo eso lo s8¢ y més. Soy la méas lacida. Pero tranquilizate, te odio por otros

motivos, yalos conoces.

Solange.- No te temo. No pongo en duda tu odio, tu doblez, pero ten mucho cuidado. Yo

soy lamayor.

Clara.- ¢Y eso, qué significa? ¢Y quién eslamas fuerte? jQué tonterial ¢Crees que no te he

descubierto? I ntentaste matarla.

Solange.- (Me acusas?

Clara.- No lo niegues. Te vi y tuve miedo. Miedo, Soledad. Cuando hacemos la ceremonia,

me protegjo el cuello. Vas por mi, através de la sefiora. Soy yo quien esté en peligro.

152



Solange.- Si, lo intente. jQuise salvarte! Me ahogaba de verte ahogarte, ruborizarte,
palidecer, pudrirte en lo agrio y lo dulce de esta mujer. Tienes razén, repréchamelo. Te
queria demasiado. Hubieras sido la primera en denunciarme si la hubiera matado. TU me

hubieras entregado ala policia.

Clara.- jSolange!

Solange.- Se trata de mi.

Clara.- Solange, hermanita mia. He hecho mal. Y ellavaavolver.

Solange.- No he matado a nadie. He sido cobarde, yalo ves. Hice lo que pude, pero ellase

volvio durmiendo. Respiraba. Dulcemente. Hinchaba las sabanas. Era la sefiora.

Clara.- Cdla

Solange.- Todavia no. Querias saberlo, pues 6yelo. Sabras como es tu hermana. De qué esta

hecha. Lo que compone criada: quise estrangularla...

Clara.- Piensaen €l cielo.

Solange.- No hay nada. Ya estoy harta de arrodillarme en los bancos. Clara, la belleza de

mi crimen habria rescatado la pobreza de mi pena. Después hubiera prendido fuego...

Clara.- Tranquilizate, Solange. El fuego podia no prender. Te hubieran descubierto. Ya

sabes|o que les pasaalos incendiarios.

Solange.- Lo sé todo. Pegue € ojo y €l oido a la cerradura. Escuche detras de las puertas,

mas que cualquier otra criada. Lo sétodo. jIncendiarial Es un titulo admirable.

Clara.- Calla. Me sofocas. Me ahogo. jHay que dejar que entre un poco de aire aqui!
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Solange.- ¢TU también? Hace tiempo que me ahogo. Hace tiempo que queria llevar la
batuta frente a mundo. Chillar mi verdad por todas partes. Bgjar a la calle haciéndome

pasar por la sefiora.

Clara.- Cdlate. Queriadecir...

Solange.- Es demasiado pronto, tienes razén. Ve aver s hierve el agua.

Clara.- ¢Sola?

Solange.- Bueno, pues entonces espera a que venga. Ella trae su estola, sus perlas, sus

l&grimas, sus sonrisas, sus suspiros, su dul zura.

Suena € teléfono. Clara contesta.

Clara.- ¢El sefior? Es € sefior... Soy Clara, sefior. Muy bien, avisare a la sefiora. La sefiora

se pondra muy contenta cuando sepa que el sefior esta en libertad... (Cuelga €l teléfono.)

Solange.- jSe nhosinsultal Si €l sefior esta libre querrd hacer unainvestigacion. Registrarala

casa para descubrir ala culpable.

Clara.- Hice lo que pude. Por nuestra cuentay riesgo.

Solange.- Buena la has hecho. Tus denuncias, tus cartas, todo sale alas mil maravillas. ¢Y
si reconocen tu letra? Es peligroso. Estoy segura de que hemos dejado huellas. Por tu culpa.
Siempre las dgjamos. Veo un monton de huellas gue nunca podré borrar. La sefioralo sabra

todo.

Clara.- Todo esta perdido porque no tuviste fuerza para...

Solange.- Para...
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Clara.- ... Matarla.

Solange.- AUn puedo encontrar la fuerza necesaria.

Clara.- ¢Donde? ¢Donde? Basta que un lechero te pase por las mientes para que te sientas
trastornada. Eres incapaz de cometer un acto tan terrible. Pero yo puedo conseguirlo. Soy

capaz de todo, lo sabes.

Solange.- El gardenal.

Clara.- Eso es, hablemos tranquilamente. Soy fuerte. T has intentado dominarme...

Solange.- Pero, Clara...

Clara.- Perdona, sé 1o que digo. Yo soy Clara. Y estoy preparada. Estoy harta. jHarta de ser
la arafa, la funda del paraguas, la monja siniestra, sin Dios y sin familial Estoy harta de

tener un hornillo por altar. Soy la orgullosa, la podrida. Ante tus ojos también.

Solange.- Clara... Estamos nerviosas. La sefiora no llega. Yo también estoy que no puedo
mas. Quisiera ayudarte. Quisiera consolarte, pero sé que te doy asco. Te repugno. Y lo sé

porque t me das asco. Quererse en larepugnanciano es quererse.

Clara.- Es quererse demasiado. Pero estoy harta de este espejo atroz, que devuelve mi

imagen como un mal olor. Eres mi mal olor. Pues bien, estoy preparada.

Solange.- De todos modos, no podemos matarla por tan poca cosa.

Clara.- ¢De veras? ¢No es bastante? ¢Por qué, dime? ¢Por qué otro motivo? ¢No es

bastante? Esta noche, la sefiora asistirA a nuestra confusion. jRiéndose a carcajadas,
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riéndose entre l&grimas, con sus grandes suspiros! No. Tendré mi corona. Seré esa

envenenadora gque tl no has sabido ser. Ahora me tocaa mi dominarte.
Solange.- Pero, nunca...

Clara.- Tendré el mundo ami disposicion.

Solange.- Hermanita mia.

Clara.- Me ayudaras.

Solange.- No sabras hacer los gestos necesarios Las cosas son méas graves, Clara, méas

sencillas.

Clara.- Me sostendra € brazo firme del lechero. Me ayudaras. Soledad, entre las dos

seremos esa eterna pargjadel crimina y de la santa. Nos salvaremos, Soledad, telo juro.
Solange.- Camate. Voy allevarte arriba. Vas a dormir.

Clara.- Dgame.

Solange.- Descansa, descansa, hermanita. Calmate, carifio.

Clara.- Me da verglienza, Solange.

Solange.- Calla, d§jame que te cuente un cuento.

Clara.- ¢Solange?

Solange.- Angel mio.

Clara.- Oye, Solange.
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Solange.- Duerme.

Clara.- jTienes un pelo muy bonito! jQué pelo tan bonito! El suyo...

Solange.- Deja de hablar de ella.

Clara.- El suyo es postizo. ¢Te acuerdas de nosotras dos? Debajo del arbol. jCon los piesa

sol, Solange!

Solange.- Duérmete, estoy contigo, soy tu hermana mayor.

Clara.- No. jNo, nada de debilidad! Ven conmigo. Vas a aconsgjarme. ¢El gardena ?

Solange.- Si. El gardenal.

Clara.- jEl gardenal! No pongas esa cara. Hay que estar alegre y cantar. j Cantemos!

Solange.- Esella. Esella, vuelve. ¢Clara, estas segura de no flaquear?

Clara.- ¢Cuantos hay que echarle?

Solange.- jPon diez! En sutila. Diez comprimidos de gardenal. Pero no te atreveras.

Clara.- Llevo € tubo encima. Diez.

Solange.- Diez. Nueve no bastarian. Més le harian vomitar. Diez. Prepara una tila muy

concentrada. ¢Me has comprendido?

Clara.- Si.

Sale Clara.

Solange.- Muy azucarada.
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Entra la sefiora.

La Sefiora.- jCada vez mas! jSolange, atu hermanay ati les voy adar una nueva prueba de
confianzal Y ano tengo esperanza. jEncarcelado, Solange! jEn-car-ce-la-do! ¢Qué me dices

de esto? jClaral

Solange.- Esta preparando latila de la sefiora. Deberia descansar |a sefiora.

La Sefiora.- No estoy cansada. Deja de tratarme como a una invédlida. Su amabilidad me
fastidia. Me abruma. Me agobia. Su amabilidad, que durante tantos afios nunca logré

hacerse verdaderamente carifnosa.

Entra Clara.

Clara.- Latila esta preparada.

La Sefiora.- Se acabaron los bailes, |las recepciones, €l teatro.

Clara.- Pero, sefora...

Solange.- Latila esta preparada.

La Sefiora.- D& ala sobre lamesa. La beberé luego. Tendran mis vestidos, se los doy todo.

Solange.- Latilavaaenfriarse.

La Sefiora.- jEstoy desesperadal jCartas! Cartas que tan solo yo conozco. ¢Solange?

Solange.- Diga, sefiora.
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La Sefiora.- Te llamaba para preguntarte... ¢Quién pudo haber mandado esas cartas? Quiero
que se andlice la letra'y que se sepa quién ha podido urdir tal maguinacion. El teléfono...

¢Han llamado?

Clara.- Fui yo. Fue cuando €l sefior...

La Sefiora.- El sefior. ¢Qué sefior? Hable.

Solange.- Cuando llamé el sefior.

La Sefiora.- ¢Qué dices? ¢Desde la carcel?

Clara.- Queriamos darle una sorpresa ala sefiora.

Solange.- El sefior esta en libertad condicional.

La Sefiora.- Y no me decias nada. Solange, vamos, consigue un taxi. (Solange sale.) ¢Qué

estard haciendo? Son las doce y no vuelve.

Clara.- Hay pocos taxis. Habratenido que ir corriendo hasta la parada de taxis.

La Sefiora.- ¢TU crees? No me doy cuenta del tiempo. La felicidad me trastorna. jMira que

telefonear € sefior estalibre y a estas horas!

Clara.- La sefiora haria bien en sentarse. Voy a calentar otravez latila

La Sefiora.- Es inutil, no tengo sed. Esta noche vamos a beber champagne. No

volveremos.

Clara.- Yo creo que un poco detila...

La Sefiora.- Yaestoy demasiado nerviosa.
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Clara.- Precisamente. La sefioratomard un poco detila, incluso si estafria.

La Sefiora.- Quieres matarme con tu tila, esta noche beberé champafia.

Clara.- jSefioral

La Sefiora.- El sefior estalibre, Clara. El sefior estalibrey voy areunirme con é. La sefiora

Se escapa.

La sefiora sale.

Clara.- Porque la sefiora es buena, la sefiora es guapa, la sefiora es dulce. jAsi es corno la
sefiora nos mata con su dulzural Con su bondad, 1a sefiora nos envenena. jPorque la sefiora

es buena, la sefiora es guapa, la sefiora es dulce!

Entra Solange.

Solange.- ¢No |o ha bebido? Naturalmente, era de esperar; la has hecho buena...

Clara.- Me hubiera gustado verte en mi lugar.

Solange.- La sefiora se nos escapa, Clara; ¢como pudiste dejar que huyera? Va a volver a

ver al sefior, y lo comprendera todo. Estamos perdidas.

Clara.- No te ensafies. Eché €l gardenal en latila. No quiso beberia... ¢Tengo yo la culpa?

Solange.- Como siempre.

Clara.- Te quemaba lalengualanoticia de que €l sefiora habia salido de lacarcel, ¢eh?

Solange- La frase empezo en tu propia boca.
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Clara.- Acabd en latuya.

Solange.- Hice lo que pude. Quise retener las palabras... Larguémonos.

Clara.- Todas las astucias eran inttiles. Estamos malditas.

Solange.- jMalditas! No vas a empezar otravez con tus tonterias.

Clara.- Sabes aqué merefiero.

Solange.- Hay que huir.

Clara.- Marcharnos, ¢a donde?

Solange.- Vamos a cualquier sitio.

Clara.- ¢Qué hariamos para vivir? Somos pobres.

Solange.- Clara, llevémonos..., llevémonos...

Clara.- ¢El dinero? No lo consiento. No somos ladronas. Hemos perdido..., es demasiado

tarde.

Solange.- No creas que vamos a quedarnos asi, angustiadas. Volveran mafiana los dos. Lo
sabran todo, todo. Toda su alegria estara hecha de nuestra verglienza. Es evidente que las
criadas son culpables s la sefiora es inocente. Es tan sencillo ser inocente, sefiora. Pero s

yo me hubiera encargado por mi misma de su g ecucion, juro que la habriallevado a cabo.

Clara.- Clara o Solange, me esta usted irritando, porque las confundo. Clara o Solange, me
esta usted irritando y me incita a la célera. Porque es a usted a quien acuso de todas

nuestras desdichas.
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Solange.- Atrévase arepetirlo.

Clara.- Laacuso de ser culpable del méas espantoso de |os crimenes.

Solange.- Esta usted loca o borracha. Porque no hay crimen. Clara, te desafio a acusarnos

de un crimen preciso.

Clara.- Lo inventaremos, pues, porque.. jUsted queria insultarme! jNo se moleste!

Escipame en plena cara. Clbrame de lodo y de basura.

Solange.- jEsta usted muy guapal

Clara.- jDate prisal jDate prisal Ya no puedo més con tanta verglenza y tantas
humillaciones. EI mundo puede oirnos, sonreirnos, encogerse de hombros, |lamarnos locas
y envidiosas. Me estremezco. Siento un escalofrio de placer. Clara, jvoy a relinchar de

alegrial

Solange.- jEsta usted muy guapal

Clara.- He reclamado los insultos. jCubrame de odio! jDe insultos! jDe esputos!

Solange.- Ayudame.

Clara.- Odio a los criados. Odio su casta odiosa y ruin. Solo de verla, me dan ganas de

vomitar. Quédate aqui.

Solange.- Voy subiendo poco a poco...

Clara.- Sé que son necesarios como los sepultureros, como los poceros, como |os policias.

Toda esta gentuza es fétida, no obstante.
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Solange.- Siga, siga.

Clara.- Sus jetas de espanto y de remordimientos. Son nuestros espejos deformantes,

nuestra valvula de escape, nuestra verglienza, nuestras heces.

Solange.- He alcanzado el nivel. La sefioratiene a su favor su canto de tértola, sus amantes,

su lechero.

Clara.- Solange...

Solange.- jDe rodillas!; por fin sé cudl es mi destino.

Clara.- Me esta matando.

Solange.- Eso espero. Mi desesperacion me hace indémita. Soy capaz de todo. jEstabamos

malditas!

Clara.- Céllate.

Solange.- No tendra usted que llegar hasta el crimen.

Clara.- jSolange!

Solange.- No se mueva. Que la sefiora me escuche. Usted dej6 que ella se escapara. jUsted!
jQué lastima no poder decirle yo todo mi odio, no poder contarle yo todas nuestras
gesticulaciones! Pero tu, tan cobarde, tan boba, le dejaste escapar. Ahora esta bebiendo

champafia. jNo se mueva! jNo se mueval La muerte esta presente y nos acecha.

Clara.- Dgame sdlir.
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Solange.- No se mueva. Quiza vaya a descubrir con usted el medio més sencillo, y €l valor,

sefiora, de liberar ami hermana, y a mismo tiempo llevarme ami misma ala muerte.

Clara.- Solange, Solange. jSocorro!

Solange.- Chille, si quiere. Dé su ultimo grito, sefiora, si o desea. Por fin. La sefiora ha
muerto. Tendida en € lindleo... Estrangulada con los guantes de fregar los platos. jLa
sefiora puede quedarse sentadal La sefiora puede |lamarme sefiorita Solange. Ahora somos

la sefiorita Solange. La acusada Solange. Lafamosa criminal. Clara, estamos perdidas.

Clara.- Cierre las ventanas y corralas cortinas. Esta bien. Clara, sirvame latila.

Solange.- Pero...

Clara.- He pedido mi tila.

Solange.- Estamos muertas de cansancio. Hay que cortar.

Clara.- jNi hablar! ¢Cree usted, jovencita, que vaasalir del paso tan facilmente?

Solange.- Pero...

Clara.- No discutas. A mi me toca disponer de estos Ultimos minutos. Solange, conservarés

en ti mi recuerdo.

Solange.- No, no estésloca. jVamos airnos! La casa esta envenenada.

Clara.- Eres cobarde, obedéceme. Estamos en la misma orilla, Solange; iremos hasta €l
final, quedarés tu sola para asumir nuestras dos existencias. Solange, no tenemos ni un

minuto que perder. Repite conmigo... La sefiora tendra que tomar su tila...
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Solange.- La sefiora tendra que tomar su tila.

Clara.- Porque tiene que dormir...

Solange.- Porque tiene que dormir

Clara.- Y yo me quedaré velandola.

Solange.-Y yo me quedaré velandola.

Clara.- Repito. No me interrumpas mas. ¢Me oyes? ;/Me obedeces? jRepito!, jmi tilal

Solange.- Pero...

Clara.-Hedicho, jmi tilal

Solange.- Pero, sefiora... estafria.

Clara.-Sin embargo, |la beberé. Damela.

Telon.

Adaptacion realizada por Omar Garcia Sandoval.
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