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INTRODUCCION
La presente tesis de licenciatura tiene como ofjdticalizar los elementos escénicos

del teatro de la crueldad como influencia del teattal de Gao Xingjian. Utilizaré
Unicamente el text@\l borde de la vidgpara hacer un didlogo comparativo entre la

teoria de Antonin Artaud (1896-1948), creador datro de la crueldad y Gao.

Gao Xingjian nace el 4 de enero de 1940 en Ganzmavjncia de Jiangxi, China.
Estudio letras francesas en el Instituto de Lendgidsanjeras de Pekintrabajé como
traductor hasta la llegada de la Revolucién Culii@r®64), cuando es enviado a granjas
de reeducacién. Realiz6 trabajos forzados en epoamposteriormente dio clases en
una pequefia provincfalos cambios politicos y la opresién han generadose
literatura un camino de huida hacia si mismo. Eafiel 2000 se le otorga el Premio
Nobel de Literatura y es traducido a varias lenguieesiedor del mundo. Las editoriales
espariolas, El cobre y El bronce, han sido las gadas de transmitir a latinoamericana
su literatura. En México, la editorial ElI milagrai# La huida libro que contiene

cuatro obras post exilio, incluidd borde de la vidaon una traduccion de Luis Zapata.

Las influencias teatrales e ideoldgicas de Gaoipnew principalmente del teatro
tradicional chino. Lo podemos observar en la @didn del narrador al estilo de la vieja
escuela de cuentacuentos. Sin embargo, acercauseldel narrador, se piensa que

puede formar parte del esquema del rompimientchlieew influyendo al autor. Entre

! Teatro total, nombre con el cual Gao Xingjian tifera su teatro, pues contiene los elementos de
palabra, canto, danza, acrobacia y prestidigitacion

2 En el presente trabajo utilizaf®ekin al referirme a la capital China en lugar del usoBeijing
Unicamente por una seleccion fonética del castllan

% Consultar anexo uno (cronologia), para mayor imémion biogréafica.

4 Brechtiano, nombre que se le dio a la teoriaakdisefiada por el autor-director-actor alemandiert
Brecht (1898-1956).



otras tendencias podemos observar el existencilighteatro del absurfoademas de
una propuesta escénica de teatro experimental edpfahtea un lenguaje escénico
innovador verbal y visualmente, considerando de emaamrimordial un espectaculo

total.

La dramaturgia de Gao provocé un cambio profundeldeatro chino moderno, por el
juego de la estructura y la tematica. Las obrasdgor importancia escénica fueron
escritas y representadas en China. En el afio @:ti®8la matanza de Tiananmen, Gao
escribié La huida obra en la cual critic6 severamente los actofertos contra los
estudiantes. En consecuencia el gobierno chinaicass literatura hasta el dia de hoy,
razén por la cual se exilia y posteriormente sw@licefugio politico a Francia, donde
radica actualmente.

El teatro de la crueldad intenta trasgredir al eisor valiéndose de la agresividad, el
desmembramiento (cuerpo-mente) y el impacto deemggsignificantes. El teatro crea
un lenguaje capaz de ser entendido por medio dselatsdos sin importar la identidad
cultural de cada espectador. Este lenguaje serdidsagn el texto, en los elementos
escenograficos y el trabajo del actor. El trababadtor como pilar fundamental de la
representaciéon, proponiendo una movilidad fisica&nyocional; deconstruccién del
lenguaje y ruptura de las formas convencionaleemés de concebir la escena sin

escenografia, pero incluyendo objetos significante

El trabajo escénico de Gao Xingjian es por muchib @&las propuestas artaudianas, en

las cuales se manifiesta una violencia latente.e8ibargo prevalece la fragmentacién

® Corriente del pensamiento filoséfico que surgelesiglo XX, heredando argumentos de Schopenhauer,
Kierkegaard, Nietzsche y Unamuno.

® Estilo teatral desarrollado por diferentes dramuaisi norteamericanos y europeos tuvo auge en la
década de los cuarenta, cincuenta y sesenta. BB¢tRE9-1989) y lonesco (1909-1994), fueron los
exponentes que influyeron principalmente en la dier&ao Xingjian.



del cuerpo, acudiendo al mundo interior denominaaoloArtaudel doble¢ quién es el
otro que también soy yo? Es decir, aquello que dimetro de mi, me conforma pero
desconozco, al menos racionalmente. Artaud baseonatruccion del teatro de la
crueldad en las técnicas del Teatro N6, Danza dieyBa Opera de Pekin, lo cual nos
permitird observar el devenir de la influencia e Gao denomina a la conciencia
dividida comoegq esta conciencia no tiene dos niveles de percemmto lo plantea

Artaud, sino tres.

“La intertextualidad es la percepcién por el ledater las relaciones entre una obra y
otras que la han precedidoDicha relacién provoca una comparacion libre etise
tematicas y formas, donde se considera la presefeciana red de texto® vision
globalizada y la memoria-asociacién que el lectmliata realiza. No descarta el poder
del creador-autor, pero la intertextualidad ototgaposibilidad de creatividad y
movilidad intelectual como receptor, quien siemipabia teniendo una posicién pasiva

y subyugada al pensamiento de los autores.

Esto genera nuevas posibilidades de discusiongvasuposibilidades de percepcion; es
asi, que el fenébmeno literario de la intertextualicts de suma importancia para este
trabajo, debido a que el andlisis y la interprétacon guiados por mis intuiciones
como lectora. El interés por tradudit borde de la vidaa mis referentes culturales ha
encontrado camino en la teoria de la crueldad hedieatro total. Quiero que se tome
en cuenta que la comparacion que hacemos estadan las teorias teatrales mas que

en los autores, pues es obvio que sus contextaggctorias son distantes.

" M. Riffaterre (1991) en Mendoza Fillola, Antonigl, intertexto lector: El espacio de encuentro ds la
aportaciones del texto con las del le¢t&diciones de la Universidad de Castilla-La Mandbaenca,
2001, p. 28.

8 Camareno JesUhtertextualidad, redes de textos y literaturasntseersales en dinamica intercultural
Anthropos Editorial, Barcelona, 2008, p. 89.



El lenguaje teatral ha perseguido un caracter deersal. La busqueda de comunicar
discursos y sensaciones que difuminen fronteramaasable. Cada dramaturgia se
mantiene impregnada de su origen cultural. Peteagto ha desarrollado un lenguaje
propio que el espectador tiene la posibilidad dengrender. Las construcciones
dramaturgicas, junto con sus influencias, se entarnulnerables a la interpretacion y

reinterpretacion de cada uno en su realidad.

Al borde de la vidafue escrita en 1989 terminada y publicada en 198@rimera obra
escrita en otro idioma (francés) y fuera de Chpar, encargo de la Secretaria de
Cultura en Francia. Gao muestra un teatro sepal@dthina aunque, secretamente deja
observar su afioranza por una China, la suya, l@igeen sus recuerdos y tal vez en su

imaginacion.



CAPITULO UNO:
DEL PASADO DE CHINA'Y LA HISTORIA DE GAO

1.1 Panorama del teatro chino
En el siguiente capitulo explicaré brevemente daition teatral china y su transito

hacia el teatro chino moderno y cémo ambas visi@moegribuyeron al desarrollo de

Gao Xingjian.

1.1.1 Breve historia de la tradicion teatral china
Los registros de teatralidad china mas antiguoanddel siglo XVIII a.C., se hallaron

rastros de los elementos basicos que posteriornmaiteria la épera de Pekin, dichos

descubrimientos se atribuyen a la dinastia Sharp(1122 a.C.):

1. La musica y la danza representacional de origemméhio. Utilizaban el gesto,
posturas corporales y el arte de la mimica.

2. Las representaciones de lgsuren (comicos o bufones ambulantes) mostraban sus
numeros desde el periodo de los festivales deifaapera y el otoficEstos artistas,
mantenidos por los ducados en los palacios, enfeet a los aristécratas con chistes,
narraciones y piezas comicas.

3. El tercer origen lo constituyo el arte de narrazaytar, desarrollado en las dinastias

Tang y Zaju. Los monjes predicaban mediante namasiy canto$.

Los primeros registros de representaciones seragjamtla Opera china vienen del
reinado del emperador Chen Tsung (998- 1023) cuamieenzaron a presentarse
historias con intermedios de musica u otras digaes.Estas representaciones se

llamaron al principidsa chuo representaciones mixtas. Durante la dinastiadioeal

°® Feng Lingyu y Shi WeiminPerfiles de la cultura chinar. Chen Gensheng, China Intercontinental
Press, 2001, p. 126.



Sung (1127- 1280), la idea de contar una histasianpedio del baile combinado con

musica se fue haciendo méas popular, la cual sélfem chii o “drama meridional”.

A partir de la dinastia Sung Zaju y Jin Yuaben {#12279) ya se contaba con el uso de
marionetas, teatro de sombras, rutinas acrobatidaslamaciones y mdusica en
ceremonias religiosas o fiestas privadas. Dichpsesentaciones abordaban problemas
morales, sociales y religiosos; a su vez incluiderehtes niveles de realidad (terreno,
psicolégico y trascendental), por ello los espérigiancestros gozaban de un espacio de
representacion en cada festividad. No es de extrpaf@aa la llegada del budismo (s. IV

y V) se diera cabida a un género de personajesadosds y sin ambicidfi.
La tendencia en la estructura del espectaculaesmliiente:

1. Preludio musical y danza.

2. Breve escena de acrobacia.

3. Una obra de tipo dramatico espectaculo principal.

4. Después de la pieza una escena comica o algunzgceafia dancistica.

5. Un espectéculo musical de cierre, que pudierarsedanza o solo la orquesta.

La presencia de los cuentacuentos trajo como eskulta transformacion de estos
relatos en innumerables piezas teatrales que delicakon en casi todas las ciudades
y pueblos durante el periodo del reinado de los gulas. Donde se contaban las
leyendas de los defensores de China, de guerravngaies y posteriormente historias

basadas en la vida de Buda. Asi, el arte de laad@es se convirtié6 en pki ch'uo

10 Feng Lingyu y Shi Weimimp.cit, p. 28.
11 Mackerras, CollinChinese theatre from its origins to the present,dawiversity of Hawaii Press,
Honolulu, Hawaii, 1983, p. 89.
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“drama septentrional”. Fue asi como la escena chumedd dividida en estas dos

escuelas: atan ch'uy el pei ch'u?

El desarrollo de las representaciones dio comdteekuobras de diversos temas y hubo

la necesidad de crear una clasificacion de losre®@srentes entre los creadores chinos.

En la primera clasificacion de obras de teatroistnduen doce temas fundamentales:

8.

9.

Dioses, inmortales y transformaciones.

Eremitas taoistas (bosques, fuentes, colinas,syalle
Emperador y ministros.

Consejeros leales y héroes que sacrifican su vida.
Piedad filial, rectitud, honradez e integridad.
Traidores y calumniadores.

Ministros perseguidores y huérfanos.

Cimbalos, cuchillos, alabardas y bastones.

Viento, flores, nieve y luna (relaciones amorosas).

10. Tristezas, alegrias, separaciones y reencuentros.

11. Actrices, maquillaje de blanco y negro.

12. Cabezas de espiritus y rostros de fantasthas.

La clasificacion muestra los grados de importardaado un evidente valor a los

intereses del Estado. También era comun la preseeaina protagonista femenina que

era utilizada para expresar las contradiccionesegisten en los valores tradicionales

2 Huang-Hunh, Josephingeatro de épera chino “Los nifios del jardin de lpsrales”, Editorial
Sudamericana, Buenos Aires, 1963, p. 16.

13 Realizada por Zhu Quan (1437-1448) Eaihe Zhengyin bwita en Guan Hanginglres dramas
chinos,Editorial Gredos, Madrid, 2002, p. 18-19.
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impuestos por el pensamiento confucf4ndo habia un incitamiento a la rebeldia, los

personajes femeninos sélo eran utilizados comdmbado de valores puros e ideales.

El siglo Xl vio nacer una corriente de arte intetativo de tipo integral denominada
Opera de Peki(Xiqu®), la cual contenia amalgamados los elementos muea época
temprana se presentaron de forma independientéo,daaibla, movimiento (danza) y
combate. La escena china se valia de toda claseealgsos escénicos como el
maquillaje, la mascara, acrobacia, marionetasopmaedia y la prestidigitacion (magia,
juegos de manos) para poner en escena la vida wdlgy sus historias. La

combinacion de diferentes habilidades y artes telnd@opdsito Unico de entretener.

La division entre el estilo teatral del sur y na&ehizo evidente en el contenido y en la
forma. El teatro del sur surge con los dranyasmn (1521 al 1593), ejecutado
Gnicamente por mujeres, era de tipo melancdlico,profundos sentimientos de amor y
fidelidad, hacian uso de contraposiciébn de valqsno-extranjero; militar-civil;
noble-inferior; joven-viejo; rico-pobre; dios-denmonetcétera). El teatro del norte era
caracteristico por su ejecucion masculina, dingmiaenta y predileccion por los

temas de venganza, intrigas y confrontacion palitic

La Opera de la capital debe su propagacion al eadperCh'ien Lung (1736-1795),
quien durante su reinado fomenté el amparo de grigatrales en todo el pais. Los
llamaba para la celebracion de su cumpleafios, dsdps grupos se quedaban en el

centro de la ciudad que era el lugar mas imporfaarta el movimiento artistico.

1 pensamiento orientado hacia la critica y la mdraldado en las ensefianzas de Confucio, quien no
escribié ningun libro, sin embargo sus seguidoeesreargaron de preservar sus lecciones morales.
5 Xigu es el nombre genérico del teatro chino tiadil. EI nombre de épera de Pekin surge por la
similitud de algunos de sus elementos con la 6pesalental, visto desde la Optica occidental misma.
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Claro esta que hay muchos estilos de 6pera regiongl vitales como el de Cantén, el

de Shaohsing, el de Teochiu, el de Taiwan, el de&iga y otros muchos; pero la 6pera

de la capital es reconocida como la reina en ttmaspectos: arte teatral, aprendizaje
de los actores, acrobacia, vestidos, cantantescanigarte en st

El espectaculo descansaba en el trabajo de Ipiatacion del ejecutante en contraste
con la libertad de la escena, ya que no utilizabkim, el espectador podia ver la accion
desde tres puntos diferentes: los laterales yrta framntal, Gnicamente a espaldas de los
actores se imposibilitaba la presencia del pubfices los actores necesitan un espacio
de preparacion. Apenas habia en escena elememmstieos, que se compensaba con
la utilizacién del espacio y el tiempo de formandética. Por ejemplo, “dar una vuelta
al escenario alude a pasar muchas montafias yuriggupo de hombres simboliza un
ejército, y unos cuantos minutos transcurridos iag@m una noche entera hasta el

amanecer?’

En la 6pera de Pekin la codificacion de los mowuitais es especialmente estricta en
pro de la coherencia: si para entrar por una pgertean abierto dos hojas, para cerrarla
habra que hacerlo también con las dos; si se alsrien descienden unas escaleras, el
numero de escalones debe ser el mismo en un sepiéden otrd®

Sin embargo, el vestuario era vital, pues en ébs¢enia toda la informacion necesaria
sobre la representacion, si el personaje era bosdad despiadado, si el drama era
ligero o profundo, con grandes sentimientos, palsero sélo era necesario observar
con atencion el atuendo, los colores y en alguassslos usos de mascara, segun cada

personaje.

La Opera china pone en igual plano la técnicaartel, por ello los artistas deben estar
especializados. La interpretacion actoral es unolade puntos medulares de la

representacion, sumado a la belleza y musicaliéadedto, por ello es muy exigente.

8 Huang-Hunh, Josephinep. cit, p. 20.
" Feng Lingyu y Shi Weimimp.cit, p. 128.
'8 Guan Hangingop.cit, p. 30-31.
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Los nifios comienzan su preparacion a los diez e afios en los aspectos: corporal,
vocal y escénicamente. Los entrenamientos exhagsparten desde muy temprano
hasta el atardecer. No tenian una metodologiasaretimaestro podia decidir cualquier
camino para conseguir el aprendizaje. Castigogniol y golpes no eran sorpresa para
un joven ejecutante, quien estaba a manos del roaggts como servidumbre que

como un becario distinguido.

Cada nifio va practicando un rol (personaje) quéepebonara durante afios hasta su
edad adulta, a veces los roles son heredados gion phriente que lo haya ejecutado,
en otras ocasiones el rol es determinado por laiidedes y caracteristicas tanto fisicas
como psicologicas del niﬁo—intérpré"te Algunos virtuosos tendran su primera

presentacion a los veintilin afios, si su maestaidrgado tal permiso.

La tradicion teatral permanecid intacta entre lagos XIII al XVIII, aunque las
tematicas y los textos han variado segun las temenpoliticas o religiosas.
Recordemos que China estuvo dividida y gobernadadgerentes dinastias, cada
dinastia tenia su opinidbn acerca del arte, por &lleeces aparecian en la historia
periodos muy fructiferos y al cambio de dinastigpamlizaban casi por completo las
actividades culturale€l! desarrollo del teatro chino fue intermitente,legar de crear
nuevas formas teatrales, se dedicaron a retomariguecer la técnica tradicional. El
teatro chino no vio la necesidad de diferenciatijpss de dramas, ya que su estructura
mantenia una variedad de estilos en el mismo €spedf. Seria con la llegada de las

influencias europeas en el siglo XX que China vieradiferencia entre tragedia y

18 Riley, Jo,Chinese theatre and the actor in performgn€ambridge University Press, 1997, p. 30.

20 Por la estructura del teatro chino no existié6 énego dedicado a la tragedia o a la comedia, debido
que la representacion estaba dividida. Cada espsettenia su propia funcion: los comicos, diveetir

los cambios de escena; las batallas, emocionadtdicp; las protagonistas femeninas con sus cantos,
conmover con su histrionismo; etc.



14

comedia; asi como las innovaciones teatrales cassadraiz de la primera guerra

mundial.

Es importante agregar que en el pensamiento cluagisten diferentes filosofias, un
chino puede creer en Buday al mismo tiempo seguir las lecciones morales de
Confucid® No seria de extrafiar los elementos similes, pempoco las grandes
oposiciones entre una region u otra. Con la llegdeldas corrientes europeas de
vanguardia, los intelectuales chinos, deslumbratiascaron seguir los modelos de
escribir y hacer teatro; pero para el pueblo, acostado a una arraigada tradicion, los

nuevos montajes resultaban incomprensibles y eaiah aburrimiento.

1.1.2 El teatro chino en el siglo XX
El fin de la Guerra del Opio (1840-1842) propicddeintrada de mercaderes extranjeros

quienes trajeron consigo las filosofias y la litera europea. El primer grupo europeo

registrado en China data de 1866, cuando unosseglga establecidos crean un grupo

1 Buda no es un nombre, sino un titulo que signifedaque esta despierto”; es decir, despierto a la
realidad superior. A lo largo de la historia bugistan existido muchos iluminados, pero el término
“Buda” se usa especialmente para recordar al fuorded la religion budista y el primer iluminado:
Siddhartha Gautama. Siddhartha vivié en el sigloaVIC., en el mismo tiempo que otros sabios del
mundo antiguo, como Confucio, Lao Tse, Heraclifithgoras. Se cree que nacio alrededor del afio 563
a. C., cerca de la ciudad de Kapilavatsu, al piHitealaya, donde actualmente se encuentra ladrant
entre Nepal y la India. Cuenta la leyenda que ficebido cuando su madre recibié en suefios la visit
de un elefante blanco, sagrado, el cual le toadstado izquierdo con un loto blanco que llevabéaen
trompa. Poco después, Siddharta nacio del cos@adetb de su madre cuando ésta se encontraba en el
jardin. El nifio dio siete pasos en cada una dedaso direcciones y después anuncio: “Este edtimial
nacimiento; en lo futuro, no habrd mas nacimiemasa mi”. Y en las diminutas huellas de sus pies
brotaron flores de loto. Fernando Solana OlivaBegla y budismo la guia méxima para comprender el
universo budistaGrijalbo, México, 2004, p. 19-23.

En el siglo | de nuestra era, el budismo se deépliezla India a China por la ruta de seda, pero al
principio se le considero tan s6lo como una dei@scias ocultas relacionadas con los inmortaleagF
Lingyu y Shi Weiminpop.cit, p. 139.

22 Maestro por excelencia del pensamiento chino esgK@iu, mas conocido por occidente como
Confucio. Kong Qiu naci6 en el afio 551 a.C., emsthdo de Lu. Afios después ocup6 el puesto de
prefecto de policia del estado, debido a intriao dimitir de su cargo. De los afios 497 al 4&4,a.
viajo por las provincias de Wei, Song, Chen y Qai.era maestro famoso acompafado de sus discipulos.
El estado de los Song intenté matarlo, luego sededdar consejos militares al poblado Chen, hqasta
finalmente regresé a Lu, donde completo las ideasudfilosofia. Si pensamiento filosofico era uedes

de reglas morales, donde la cortesia y el Estadartemayor importancia, se sabe que sus discipulos
fueron los que escribian las ensefianzas que élciabban Mosterin, Jesu<hina: Historia del
pensamientoAlianza Editorial, Madrid, 2007, p. 53-56.
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de teatro amateur en Shanghdi conocidos como blA&hateur de Drama de Shanghai.
Realizaban sus representaciones por diversion, trogeson un teatro al estilo
occidental y mostraban unas tres o cuatro obragaf® Con un estilo completamente
diferente a la Opera china, pues no cantaban, nitabba, ni estlizaban sus
movimientos. El estilo occidental era un estilo rhié&n dialogado para los espectadores
chinos, acostumbrados al espectaculo con diferdigges de representacion, 1o que

posteriormente seria llamado “teatro de dialdgo”.

En China se suscit6 un despertar que conmociondltara, desde lo méas profundo de
sus raices y tradiciones. La introduccion del tedé didlogo tuvo seguidores de la élite
culta y la clase media, ya que el teatro de dialgmnia las necesidades del pueblo y
reformas sociales en un foro publico. Fue consdierd lugar de los intelectuales, por
ello era popular en las areas urbanas y sobre pmdosu utilidad mas que por
virtuosismo artistico, ya que servia para educadgctrinar.Varios misioneros lo

utilizaron en diferentes regiones.

Los jovenes que fueron adoctrinados por parte dgoméros cristianos o catélicos
comenzaron a estudiar la Biblia, la literaturarngigas extranjeras. Algunos estudiantes
creativos hicieron sus propias adaptaciones cagstilo occidental indagando sobre los
intereses propios de la actualidad china. El ted¢raidlogo tenia la ventaja que para
actuar no se necesitaban afios de profesionalizani@h canto, la danza y la acrobacia.
Esta nueva forma represento la vida contemporaregar mue el teatro tradicional, ya

gue fomentaba la interaccién entre el publico gsplectaculo.

23 7ou Jiping,Gao Xingjian and chinese experimental thedffaesis Doctoral), University Microfilms
International Press, University of lllinois at Urtza Champaign, 1994, p.8.

24 Huaju (teatro de didlogo) es el término chinoizailo para categorizar el estilo moderno occidefeal
teatro que fue importado a principios del siglo XX.



16

Liang Qichao (1873- 1929), autor lider del moviniede 1886, fue un implacable
defensor del teatro de didlogo al verlo como uneposb instrumento para ensefar
nuevas ideas. Kang Youwei, también activista delvimento de 1886, estaba
interesado en este estilo, ya que veia en estoefewiva herramienta de difusion
politica-social; Chen Duxiu, profesor en la Univdasl de Beijing, observo las
necesidades del pueblo que podria aprender poordetieatro, “hasta un ciego podia
escuchar los textos y un sordo ver las imageffley”. Wang Xiaonong, adapté
acontecimientos histéricos, pero utilizando sitames cotidianas. Wang mostré la
importancia del dialogo y cultivé el aumento de $egjuidores, pero dichas reformas

verian su triunfo hasta el Movimiento del 4 de magdl919.

La apertura del gobierno al avance intelectual gensecas de intercambio al
extranjero. En 1903 viajaron 31 alumnos de la Usidad de Pekin a Japén y 16 a
paises occidentales. Para 1906 ya eran alrededtb @0 estudiantes de China en
diferentes partes del mundo. Todos ellos recomend#egjar atrds el viejo pensamiento

confuciano y seguir la busqueda de la revolucién.

Incluso Japdn, a pesar de ser del bloque asi&staba mas occidentalizado que China.
Los chinos lograron romper su arcaico sistema legrdaias a la reforma japonesa que
facilito el derrocamiento de la dinastia Qing y dawua fundar la Republica China en
1911, el Dr. Sun Yat-Séhcomo lider, exitoso reformador social autoexili@ddapon,

Hong Kong y Honolulu, donde aprendid de literatatdtura y en donde gestoé sus ideas

%5 7ou Jiping,op.cit, p.10.

%6 Sun Yat-Sen (1866- 1925), fundador del Kuomintangon frecuencia llamado “padre de la
Revolucion China”. Por estar implicado en la prapaim de una revolucion en Cantén (1895), Sunae vi
obligado a huir y durante muchos afios vivié exdiah Hawai, Estados Unidos, Inglaterra y Japén. Su
programa se basaba en tres principios: nacionalideraocracia y subsistencia para el pueblo. Logré e
control de la mayor parte de China 1926- 1927. Lk Partido Nacionalista (KMT Kuomintang.
Término formado por las palabras chinas (Pekin) Kb&xionalista; MIN del pueblo; TANG: Partido).
En North, RobertEl comunismo chindlr. Luis Cuervo, Ediciones Guadarrama, Madrid,5,96 24.
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sobre la revolucién burguesa occidental y politiemdcrata. El representd los intereses
y esperanzas de la intelectualidad. Sin embargab@&snés interesado en satisfacer sus
ambiciones personales, que en el desarrollo debjedivos de la guerra civil, con ello

se hunde la ilusién de un cambio social.

La tradicion teatral seguia controlando las repre®éones y los nuevos montajes no
eran comprensibles para los espectadores, quehasonchoras de didlogo tras dialogo,
sin musica ni movimiento. El primer grupo teatrakcse consideré hacedor del “teatro
de diadlogo” en China fue Spring Willow Society, f@ado en Tokio con intérpretes y
directores japoneses, su objetivo era experimesutare el modelo europeo. Llegaron
con la intencién de ensefiar a otros jovenes y ainmitiempo desarrollar su trabajo
esceénico. Usaron los textba dama de las cameliaadaptaciones de @abafia del tio

Tomy laToscade Victorien Sardof’

En 1917 los actores tradicionalistas incursionamfas improvisaciones al aire libre al
estilo Comedia del Arte. El discurso nacionalistenenzaba a ser cliché y perder su
poder escénicd.os espectadores comenzaron a ver la desaparieidpedsonaje, sin

comprender del todo las nuevas técnicas, sobredoaodo las teorias de Stanislavski
comenzaron a cobrar importancia. La narracion ¢redal decayé a causa de la
occidentalizacién. La reforma artistica, como ldiaahecho la reforma politica, se

desvaneceria entre la innovacion y el hartazgo.

27 Zou Jiping,op.cit.,p.14.
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1.1.3 Movimiento del 4 de mayo

El Movimiento del 4 de mayd fue crucial para los cambios artisticos e inteilets
chinos, éste comenzé a principios de 1915, penavotdu nombre hasta 1919, cuando
cientos de estudiantes protestaron en Pekin a cua actitud sumisa del gobierno
ante la presion extranjera, en respuesta logranenseg realizara la Conferencia de la
Paz en Versalles en 1919. En ese movimiento losnhrigs utilizaron el teatro de
didlogo como medio para liberar la individualidddna y crear, a pesar de la opresion
de las instituciones. Las puestas en escena alanotoal lenguaje solemne y correcto

del Wen Yan y usaron como herramienta el estiloquibl que ofrece el Bai Hua.

En septiembre de 1915 fue fundado el grupo denatuirfdueva Juventudpor el
profesor Chen Duxiu de la Universidad de Pekingmuwio una analogia entre la
decadencia del sistema feudal basado en la fibpsofifuciana (caracteristica por ser de
una moral severa y castrante) y la represion dedigidualidad dando como resultado
obras aridas y sin creatividad; emprendieron lddupara que la dramaturgia fuera
considerada literatura y realizaron acciones arfdedas editoriales, la investigacion y

critica teatral.

El profesor Chen Dixit! nombré a Tolstoi, Zola e Ibsen como autores furetaaies

para su lectura e inspiracion. Otros buscaron inaitAnton Chejov, Bernard Shaw y

8 En 1919 estall6 el Movimiento del 4 de mayo. Dilid a derrocar el régimen autocratico de los
caudillos militares, los estudiantes llevaron aocab mismo tiempo una campafia patridtica y un
movimiento en contra de la civilizacion feudal. éjsicio, la milenaria influencia de la filosofiaomal y
politica de Confucio se habia convertido en un yagge lastraba el progreso de China. La Unica
esperanza de la nacién residia en la rupturadotela tradicion.

29 Chen Duxiu (1880-1942) intelectual consideradntgicon Li Dazhao, fundador del Partido Comunista
Chino del que fue su primer presidente y secrefggiteral. Se convirti6 en uno de los mayores I&lere
del movimiento del 4 de mayo. En Mackerras, Cobimcit, p. 145.
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O’Neil. El grupo hizo traducciones de la novela ldan TurgenevTorrentes de

primaveray la obra de Oscar Wildgn marido ideal

Sin lugar a dudas, de los autores europeos, fuelkHbsen quien con sus obras causoé
una profunda influencia que generé una tendenciaordaada posteriormente
ibsenismo Se hicieron traducciones de obras cofasa de mufiecakl enemigo del
pueblqg y El nifio Eyolf En 1914 se represenispectrospor Hu Shi quien vio en la
dramaturgia de Ibsen “La verdad sobre lo que pasauestras familias y nuestra

sociedad que han sido corrompids”.

El individualismd* comenzé a significar una posibilidad de cambioiapade
crecimiento personal, busqueda de libertad y laddpd de no seguir a los demas. El
personaje de Nora eBasa de mufiecagrovocO que los creadores chinos ejecutaran

cientos de adaptaciones contextualizadas a sdaedali

En contraste con el teatro de dialogo, que busaapaesentar la realidad, las
representaciones tradicionales parecian mentirasque no reflejaban elementos
importantes de la sociedad china y todas ellasimairan con un final feliz. Por ello, los
autores mencionados prefieren relegar el teatdiciomal y crear una dramaturgia y
critica literaria en funcion de educar a un pubtjce con el paso del tiempo fuera capaz

de entender las nuevas corrientes de vanguardia.

30 Hu Shi, “Yibushen zhuyi”, Xin gingniian 4.6 (191809 en Zou Jipingp.cit, p. 20.

31 E| término individualismo ha sido utilizado pamracterizar tanto las doctrinas del contrato sapial
surgen en el siglo XVII como a sus sucesoras guecaando no emplean la nocion de contrato, heredan
la vision de la sociedad como construida por imtlies, por sujetos que tienen metas, proyectoseg fin
especificamente individuales. Taylor, CharkRisilosophy and the human scienc€ambridge University
Press, 1985, p. 25.
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El autor Guo Moru¥ pionero de la dramaturgia femenina, influido ftendencia
europea de Nora ddasa de mufiecaescribio la historia de una mujer que en congra d
sus sentimientos y necesidades sigue las decispoiftcas hechas por los hombres
hasta que la situacion es insoportable y cometeidsni ElI personaje femenino se
consideraba menos importante que el orden soceay pl autor trata de resaltar la
inutilidad de seguir al sistema dominariias obras de Guo Moruo tienen las siguientes
caracteristicas: siguen los estamentos tedrica® dalcalidad dramatica europea; son
apasionadas confesiones en forma de dialogos; ecemti frases estan trabajadas
laboriosa y artificialmente; evidencian expresignesonceptos, reflexiones,
cuestionamientos del autor con respecto al entwacial y la individualidad

representados por la figura femenina.

La importancia del teatro femenino de 1920 pudseal@racias al sindrome de Nora
combinado con la tradicion del personaje femenitonac La fuerza sutil y
contemplativa de la mujer combatiendo la convendi@mtro de la familia y la
sociedad” Por su parte el dramaturgo Tian Han expresécham a la tradicién y a la
restriccion de la libertad usando elementos delrdimismo como el sentimentalismo,

la rebelion, el escapismo, el vagabundeo y la extson.

En 1921 Chen Dabei (1987-1944), tuvo la idea dézezacon nuevas obras un teatro
amateur alejado del teatro comercial y al sendeida investigacion de nuevos métodos

y técnicas para la esceia mayo del mismo afio, un grupo de 30 influyensesiteres

%2 Guo Moruo (1892-1978) prolifico escritor chino temporaneo, indagando en la poesia, la
dramaturgia, la novela y también escribié nimersagos sobre historia, arqueologia y cultura china.
Traductor de escritores occidentales como GoetWaly Whitman. Desde su juventud, se identificé con
las ideas revolucionarias del Partido Comunistan@hiras la proclamacion de la Republica Popular
China en 1949, fue reconocido por el régimen costariomo uno de los principales autores de China.
Fue presidente de la Academia China de las Ciencias

33 Ebern Bernd EditorA selective guide to chinese literature 1900-1943L. IV THE DRAMA, E.J.
BRILL, Leiden Netherlands, 1990, p. 21.
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en Shanghai formé la Sociedad de Gente de Té4Minzhong xiju sheque se ocup6
de propagar el teatro como una institucion educatien lugar de sélo un medio de

entretenimiento y ocio.

La Sociedad de Gente de Teatro tenia como objktipooduccion, escritura y difusion
del teatro de dialogo. Divididos en dos secciong®g de investigacion (estudio y
publicaciones) y otra ejecutiva (producciéon esa@njicexperimentacion). Fueron los
primeros en montar textos completamente occidentale adaptar. Su primera
representacion fue la obka profesion de la sefiorita Warrate G. Bernard Shaw; sin
embargo, ésta fue aburrida y confusa para el mibkind®, al no estar acostumbrados
a ver a los actores sin maquillaje y la escenaaddude didlogos sin movimientos ni
dancisticos ni acrobaticos. La audiencia se retitd mitad del segundo acto, siendo
este evento un ejemplo claro de la confrontacigecth a la cultura china. Dicha
reaccion era normal tomando en cuenta las basdsated chino y su larga tradicién,

pues estaban acostumbrados a la narrativa pereadaptiesde otra perspectiva.

Chinese Theatre, however, evolved from the perfoomaof story tellers and had

rigorously maintained a narrative nature. The stefler is neither the author nor the
characters but the actor himself who relates ay dbgr describing the character, by
transforming himself into the character by commmantdn his part as an actor, and by
presenting the story within a story as a charadterehearsal, the actor designs his
narrative strategy using all his faculties; on etdgs objective is to execute clearly and
explicitly the pre-designed narrative by means daladjue, lyrics, hand gestures,

miming, and body gestures as well as symbolic prippshort, Western theatre is multi-

perspective and therefore invites an audience’s imderpretation, whereas Chinese
opera theatre is linear, sequential, mono-perspeaind narrativé®

3 Mackerras, Collinpp.cit, p. 146.

% Hong Shen, “Xiandai xiju daolun”, 44-46. En Zopidg, op.cit, p. 23.

% E| teatro chino, sin embargo, evolucioné de lacej®n de cuentacuentos y habfa mantenido
rigurosamente una narrativa natural. El cuentaosenb es el autor ni los personajes, pero es et act
mismo quien relata una historia al describir elspeaje, transformandose a si mismo en el personaje,
comentando sobre su parte como actor y presentartdstoria dentro de la historia como personaje. E
ensayos, el actor disefia su estrategia narrataado todas sus facultades; en escena, su obggivo
ejecutar clara y explicitamente la pre-disefiadsatiga por medio del dialogo, las letras musicales
gestos de manos, la mimica, y la corporalidad @wioctambién fundamentar lo simbdlico. En resumen,
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El infructuoso experimento causO cuestionamientdsesla escena china, se plante6
seriamente regresar al sistema tradicional deoteatttadores como Wang Zhongxian y
Song Chunfang, recomendaron retroceder y desistioeintentos de crear a la forma
occidental; aunque ellos eran grandes seguidotesaemiento pro-lbsen y del teatro

de dialogo, el presente fracaso con el publicdiée® a reconsiderar sus intentos.

Los discursos desanimaron a muchos intérpretesicges y directores. Sin embargo,
el dramaturgo Hong Shen no retrocedié. El habiadésdo con George Pierce BarKer
en la Universidad de Harvard antes de regresaaadbidi en 1922. En 1924 escenificd
El abanico de la sefiorita Youngdaptacion de la obE abanico de Lady Windermere
de Oscar Wilde, por la Asociacion de Teatro en §han trasplanté el drama al interior
de la situacion china con personajes hablandouaadb de acuerdo con las costumbres
y los habitos chinos. Hong finalmente convencip@lico de que el teatro de dialogo
podria sobrevivir, desarrollarse y crecer en Chinamas importante es que fue
alcanzado por un grupo amateur, eso motivo la foidnade muchos grupos alrededor

de la década de los veinte.

Los miembros de los partidos Comunista y Naciotalimmbién realizaron sus
montajes de propaganda ideoldgica. En mayo de 1886ta o cuarenta miembros del

Partido Comunista representar®angre de febrero sietshra basada en la masacre del

el teatro occidental tiene mdultiples perspectivagoy lo tanto invita a la audiencia a crear su @rop
interpretacion, mientras que el teatro de d6peraacleis lineal, secuencial, de una soélo perspectiva y
narrativa. Zou Jipingyp.cit, p.23. Version propia.

37 George Pierce Baker (1866-1935) maestro norteaareien el campo dramatico. Graduado de la
universidad de Harvard en 18&nsefia inglés en el Departamento de Inglés de Hhdesde 1888
hasta 1924. En 1905 comenzé su clase de dramatufgider 47". Jugd un papel decisivo en la creacio
del Teatro de Harvard en la Biblioteca de la Ursidgad de Harvard. En 1908 comenz6 el Club
Dramético de Harvard, donde él actia como su patdor. En 1912 fundé Taller 47 para proporcionar
un foro para la ejecucion de las obras desarrdldeatro de su clase. No se puede persuadir a tdarva
para ofrecer un titulo en dramaturgia, se trastat#toUniversidad de Yale en 1925, donde ayudé d&un

la Yale School of Drama. Alli permanecio hastailacién en 1933. Banham, Marti@eorge Pierce
Barker,The Cambridge Guide to Theat@ambridge University Press,1998, p. 72—-73.
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7 de febrero de 1923, cuando las tropas Nacioaaliss atacaron en el camino Pekin-

Hankou®®

Tian Hari®, dramaturgo que habia experimentado desde lomsniaon el teatro de

didlogo, a su regreso de Japoén fundé junto con uo M Sociedad de Artistas del
Estado Sur. Ambos trabajaron en aras de la modmtniditural. Entre finales de la
década de los veinte y principios de los treintesStaiedad del Estado del Sur se
convirtieron en el grupo independiente mas popelare los jévenes en el sur de

China®

En los escritos dramaticos de Han predomina urtfusrcisismo y los protagonistas
de sus obras semejaban envolverse completamente frir sentimental y emocional.
Por dichas caracteristicas se le considero comeurser de romanticismo chiffo

Aunque cabe resaltar, que el romanticismo nuncgestd soOlidamente en China,
algunos autores sobre todo de la década de losevgustaron experimentar con el
sentimiento y la sensibilidad, pero lo cambios tmmé no permitieron evolucionar y
profundizar la corriente; s6lo de ese modo se t@maéian Han como el pionero

representativo del romanticismo.

Yu Shangyuan (1897-1970) dramaturgo y directorsbea, afirmaba que el teatro era
un impulso de expresion de sentimientos irracianafmra él los grandes dramas

deberian siempre negociar con las fuerzas uniessah vez de ocuparse de un orden

% Mackerras Collinpp.cit, p. 147.

% Tian Han (12 de marzo de 1898-10 de diciembred#8)l. escritor chino del periodo moderno. Fue de
los principales promotores del teatro de didlog€kima. Autor del himno nacional chino: “La marae

los voluntarios”. Escribe la obridna noche en un caféa cual es un ataque al sistema tradicional del
matrimonio y la familia en China. Muestra la bustmelel individualismo y al anhelo de encontrar a un
pareja ideal. Ver elbid., p.146.

“%pid., p. 147

41 Zou Jiping,op.cit, p. 25.
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meramente social y enfocado a la lucha contratatiesPreferia un teatro simbdlico a
un teatro de probleméticas social&sitre Tian Han y Yu Shangyuan existi6 una

profunda rivalidad'?

Occidentals often consider Chinese traditional istagoo sketchy, contrasting and
crude, because they do not see the aestheticafifferbetween Occidental and Oriental
arts. Our stage decoration is sketchy becausesitdhaonform to the sketchy style of
the stage presentation. The color of our staghdspdy contrasting because our stage is
not well illuminated. Besides, we have a theorgtisund that the center of the theatre
performance is the actors. Actors have to dresagbiles colorfully in order to attract
audiences’ attentioff.

En la década de los afios treinta los sucesosqoslify artisticos tomaron nuevos
rumbos, diferentes tendencias a las manifestadas movimiento del 4 de mayo. La
popularidad se mostraba en los pensamientos nasxistcomunistas. Los autores
cambiaron sus sentimientos profundos y la visid@ividual hacia el orden social, las
masas, el compafierismo y la camaraderia. Ejempddi@éue el dramaturgo Tian Han,
quien cambio su dramaturgia emotiva e individuallpomportancia de la colectividad.
Incluso realizé para la Sociedad de Artistas déhdits Sur seis puntos fundamentales

para la nueva creacién entre ellos destacabanmamtis generales:

1. Estar profundamente mezclados entre las masassetiddades, que el drama fuera

conocido por el proletariado.

2. Liberar al teatro de la burguesia y enviar a ldadigntes burgueses a apoyar a las

masas en la provinci&’

2 bid., p. 26.

*3 Los occidentales a menudo consideran que la edcadigional china es imprecisa, contrastante y
cruda, porque ellos no ven la diferencia entresteétea del arte oriental y el occidental. En meest
escenario la decoracion es imprecisa porque edlaetique conformar un estilo impreciso de la
presentacion del escenario. El color de nuestrenesio es sumamente contrastante porque nuestro
escenario no esti bien iluminado. Ademas, nosdéesmos una teoria que centra la representacion
teatral en los actores. Los actores tienen qudrsestde forma colorida para atraer la atencion del
publico. ShangyuarGuoju yundongcitado erldem Version propia.

“ Mackerras, Collinpp.cit, p. 148.
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Al morir Sun Yat- Sen en 1925, Chiang Kai- Shek asumié el mando del
Kuomintand® y lanzé la llamada «revolucién nacional» en urién los comunistas:
desde sus bases en el sur de China fueron derootandos jefes militares
semiindependientes que dominaban el centro y nbwsta lograr la conveniente
unificacion del pais en 1927 y 1928. Entonces2ald abril de 1927, rompié su alianza
con los comunistas, a cuyos simpatizantes persiglifborma sangrienta (matanzas de
Shanghai y Cantén, 1927), y formo6 un gobierno molwwmacionalista con capital en
Nankin. Los comunistas operaron alrededor de lassaurbanas y formaron un
gobierno soviético en las areas rurales mas resn@sta politica de polarizacion

provoco que un grupo de numerosos artistas apoyasatciones comunistas.

En el afio de 1931 el grupo comunista realiz6 uambka para conformar una nueva
organizacion, en la cual llegaron a los siguieatserdos: usar la literatura para pelear
contra el imperialismo, feudalismo y el Partido Maelista; escribir sobre los
trabajadores, campesinos y obreros; y denuncigefatura anarquista individualista y

someterse literariamente a una escritura proletavislucionaria en crecimienfd.

En 1934 Cao Yu con su obff@mpestatf mostré una dramaturgia temprana de lucha

literaria contra la inminente presencia de japondési@nté de unificar la identidad

45Su nombre real fue Jiang Jieshi, militar y polititono, primer presidente de la Republica Nacisteli
China (Fonghien, 1887 - Taipei, Taiwan, 1975). Famlomcomo militar en el Japén (1907-11), se uni6 al
movimiento nacionalist&uomintangde Sun Yat-Sen; éste le envié a la Unidén Sovidiestudiar los
métodos organizativos de los bolcheviques; y luegencargo la direccion de la nueva academia milita
de Whampao (1924), bajo la supervision politica a@hunista Chu En-Lai. Cuando sube al poder
practicamente ejerci6 una dictadura personal deladé conservadora, pues intentaba recuperar la
armonia social tradicional que predicaba Confueiqoder fue repartido entre cuatro grandes fagjilia
todas ellas ligadas al dictador: los Chang, losgSios Kung y los Chen. El contenido nacionalisth d
movimiento quedd resaltado al obtener de los ootédes la devolucién de algunas concesiones
coloniales; en cambio, abandond objetivos socebeso la reforma agraria, que habia defendido derant
el periodo de alianza con los comunistas. En N&thert,op.cit, p. 140-148.

46 Koumintang: Partido Nacional Chino.

47 Zou Jipingop.cit.,p.27.

8 Mackerras, Collinpp.cit, p.149.
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China. Aunque, la armada roja se establecio erotegtescuelas, siendo para ellos mas
importante difundir el comunismo, el resto de éeoes también vieron como una

prioridad escribir obras de resistencia a la irfMasie Japon.

1.1.4 Teatro de didlogo durante la guerra contra Jaon (1935-1945)

La guerra China-Japoén estall6 el 7 de julio de 1288 sentimientos en contra de los
japoneses tuvieron auge después de la invasiarca provincias en mayo de 1935. El
9 de diciembre de 1935 estudiantes en Pekin reatizan acto de protesta masiva
contra Japén. Por esa razén en 1936, Chiang KakSkespendié su politica anti
comunista y acord6 unir fuerzas con todos los gastipoliticos, incluyendo a Mao

Zedong para pelear en contra de Jdi36n.

Los grupos de escritores también eliminaron swealifcias y concentraron sus energias
en crear un campo artistico que hablara de susidades. Si bien las innovaciones
europeas habian dado posibilidades de desarrbltaateo y separarlo de la tradicion,
no habian conseguido consolidar una identidad awae@n, ni expresar los problemas
medulares del paFQ.Li Tianyi, hizo una invitacion a todos los artstaara centrarse en
recuperar el sentido de nacién en todos los campEscampo artistico, gracias a su

fructifera difusion, seria un aliciente para China.

En respuesta al cambio de la politica literariacid la campafa “Defensa del Drama
Nacional”. La mayoria de los dramaturgos chinos exmaron a escribir con ese
objetivo, tales como Xia Yan con su teX@ai jinhuapublicada en junio 1936; Tian

Han conMadre de Etiopia;Yang Hansheng co8obre la EvaYou Jin,La taza de

4° North, Robertpp.cit, p. 149.
*0 Mackerras, Collinpp.cit, p.145.
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Fldor (Yeguang bei); y He Linginfierno oscuro (Hei diyu), por nombrar unos

cuantost

Las tropas japonesas ocuparon Shanghai el 15 d#oage 1937, posteriormente se
genera el teatro de calle (jietou ju) en Chinz@avirtidé extremadamente popular en
los afios de la guerra. Las representaciones queenzawon a ejecutarse fueron
similares a las representaciones paganas medieva&sperformance moderno del
teatro europeoMuchos estudiantes e intelectuales participaroruntatiamente en

varios performances. Los temas eran sobre soldaposeses y chinos traidores.

Durante el periodo de guerra restante los cengasales del sur y suroeste fueron
evacuados, algunos actores, directores, dramatyrgoicos conocidos escaparon a
ciudades como Chongging o Guilin. Otros fueron @msena los teatros comunistas en
las areas rurales del 4rea de Yanan. Actores,toliescy escritores reconocidos como

Mei Lanfang, Zhou Xinfang, Ouyang y Tian Han asista provincias como Nanjirig.

La situacién para el teatro de calle fue muy crpdea los ejecutantes no tenian ni
alimento ni techo segurBajo estas inestables circunstancias las técneastacion y
teorias europeas se verian suspendidas por noaeprioridad vital. Sin embargo la
empatia con Rusia convoco seguir las tendenciasdsdle Stanislavski y los textos de
Chejov. Se tradujeron textos comd vida en el arteUn actor se preparaalrededor de

1942 en Chongqint’

Existen tres tendencias del teatro de didlogo chireo primera fase es desde el

movimiento del 4 de mayo en 1919 a 1931, cuand@nJapvade Manchuria. La

®1 Zou Jiping,op.cit, p. 28.
%2 Mackerras, Collinpp.cit, p. 151.
%3 Zou Jiping, p. 29- 30.
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segunda fase de 1931 a 1937, cuando la guerrangné estalla a gran escala. La
tercera fase de 1937 a 1947, que son los dieza#iossistencia contra Jap&ara el

pueblo chino las inundaciones y el hambre erarfeft@nenos frecuentes y habituales,
asi que la revolucidn, la invasion japonesa, ylsguiente guerra entre nacionalistas y

comunistas no fueron para ellos mas que otrasenciels de su misera vita.

La popularidad del teatro de didlogo, después dealucontra las barreras culturales,
fue larga y merecida por su inmediato enfrentaroiential, pero su popularidad no fue
siempre mano a mano con el las demandas politecéssdiramaturgos, actores, y de la
audiencia, pero es claro que para la década deukr®nta las publicaciones habian
aumentado de un modo sorprendente. Después de dftflo el comunismo se

convirti6 en el partido gobernante; el teatro daélatjo fue transformado como un

vehiculo emblemético para promover el socialisima gimension de su antagonismo

social desaparecio.

1.1.5 El Teatro de 1949 a 1979

Al término de la guerra de resistencia contra Jagdri945, la guerra civil entre los
partidos comunista y nacionalista se reanudé. el tie teatro que se realiz6 en esos

afios de posguerra Sino-Japonesa fue:

1) Teatro nacionalista, controlaba la actividadC&ongqging, la provincia Sichuan, las

llamadas “areas de control”.

2) Teatro comercial popular en las areas metr@ai como Shanghdi, sélo buscaba el

entretenimiento.

** North, Robertpp.cit, p. 155.
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3) Teatro pro comunista. Los “teatros rojos” eramtms alrededor de areas rurales

como el pueblo de Yanan conocidas como “areaddealtion”.

Cuando el Partido Comunista tomé oficialmente ledad de Pekin, los artistas pro-
comunistas de Yanan y Chongging dieron a conoc2idel Marzo de 1949, un discurso
gue dirigiria las nuevas politicas para la cread®mrte y literatura en la China. El 2 de
julio de ese mismo afo, se realiz6 la ConfereneiladUnidad Nacional de Escritores y
Artistas, asistieron alrededor de 650 artistascs&laados, fueron retenidos en Pekin.
La mayoria de los miembros de la conferencia foangparte de la Alianza de Ala

Izquierda de Escritores o del mismo Partido Comanis

El Partido Comunista habia tomado el control toll arte y la literatura, el teatro
sufrié las mismas modificaciones y tal vez mas s/gues tenia gran influencia en el
publico. La idea era “limpiar” la ideologia de loseadores pues sus discursos tenian
como objetivo cubrir las necesidades politicas Beitido, que eran promover los

estamentos socialistas, mantener el orden y extigdquier tipo de rebelion.

Mao Zedong en su discurso famoso sdBi&icas en Yenan (Yanan) Foro de Arte y
literatura (1942). Habl6 sobre la importancia del arte enukuca, la identidad y el
fortalecimiento del Partido, asi como también eth@l apoyo incondicional en las

decisiones de la armada roja. Para ello establesigiguientes puntos de discusion:

1. ¢Para quién es dirigida la literatura?
2. ¢Como deberia la literatura servir al partido?
3. ¢Deberian los artistas regresar en busqueda cddas?

4. ¢Deberia la literatura ser intelectual o inculta?
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5. ¢Cudles deberia ser los criterios de la critiegglita?>

También dio los puntos con los cuales el pueblyapa al Partido comunista:

1) sicontribuyen a unir, y no dividir, a los puebtlislas distintas nacionalidades.

2) Si benefician, y no perjudican, la transformaciéaialista y la edificacion socialista.

3) Siayudan a consolidar, y no minar o debilitarditdadura democrética popular.

4) Siayudan a consolidar y no minan o debilitan atredéismo democrético.

5) Si contribuyen a consolidar, y no suprimen ni deyl| la direccion del Partido
Comunista;

6) Si no benefician y no perjudican, la solidaridadialista internacional y la solidaridad
internacional de los pueblos de todo el mundo amsate la paz®

Mientras el teatro de didlogo habia sido reprimpdo la politica y sometido a las
necesidades de la China del este, en el sur valve®r fuente de entretenimiento.
Regresaron las viejas representaciones, las viegsrias, el teatro tradicional fue
capaz de ser la clave de salvacion, de distracd@érevasion de la realidad politica y
ademas de disfrutar cierta libertddComparado con las secas propagandas politicas, el

teatro tradicional fue un pasatiempo de gran diéers

Los comentarios mas importantes que hizo Mao selbieatro tradicional se realizaron
el 9 de enero de 1944, después de ver el montaj& dgera china tradicional
Maniobrar para revelarséBishang Liangshan) en Yanan. La obra se bada eovela
clasicaMarginar agua(Chuihu zhuan). Mao dese6 que esta produccioblestara un
ejemplo para la reformacion de la tradicion teath@ha,ya que habla de la lucha de las
clases obreras ante el sistema opresor. En el nagime&| ministro de cultura aumento
la censura a las obras tradicionales y se probibiebras que consideraron profanas,
inmorales o a favor del feudalismba mayoria de las obras tradicionales fueron

reescritas o compuestas para satisfacer lo digtadel Partido.

%5 Fan, K. H., La revolucion Cultural Chinatr. Félix Blanco, Documentos seleccionados, EdiesoEra,
México, 1970, p. 25-27.

% Fan, K. H.op.cit, p. 39.

®” Zou Jiping,op.cit., p.34.
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El aumento de grupos de tipo Amateur fue impresitndespués de las exhortaciones
de Mao Zedong. Al principio eran alrededor de 3,@@@sonas entre ejecutantes y
campesinos. Pero después hubo grupos por todasnesgisiendo un namero
aproximado de 39, 000 personas en los grupos jcmtolos seguidore$Al mismo
tiempo, la reinterpretacion de la historia tamldémostré poder ser un riesgo terrible a
la seguridad de los creadores. En mayo de 1954 dig Escribié un reporte de las

restricciones completas que el Partido imponias attstas’

Las restricciones del estado no solo afectaromiet@de los artistas y del pueblo que
comenzod a sentir una sequia de ideas sofocantamsaiple por la cantidad de discursos
que coartaban la libertad de expresion. Consecaeteiello, en la década de los
cincuenta se presentaron problemas en el ambittagleelaciones extranjeras, se
suscitaron pérdidas econdémicas; como consecuehPBiarido tratdé de desarrollar una

buena relacion con los intelectuales.

En abril de 1957, la mayoria de los periddicos amamn a distribuir articulos que
promocionaban una mayor tolerancia politica: “logfta hundred flowers blossom and
a hundred schools of thought conteAlil.os comentarios recordaban el movimiento de
“Las Cien Flores” que se generd en el siglo VIl dandinastia Tang, donde cien
escuelas del pensamiento convivian (la escuelauciamia, taoista, budista, etcétera),
dicho movimiento fue trascendente para los intabdes chinos de esa época y se creyo
podia limar las asperezas tanto ideoldgicas coran@icas actuales que mantenian a

China fuera del intercambio comercial europeo.

%8 Mackerras, Collin, p. 160.
%9 Zou Jiping, p.34- 36.
%0 |bid., p.36.
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El ministro de cultura convocé a los escritoresapaastaurar el repertorio del teatro
tradicional chino, resultaron 26 obras selecciosadd mismo tiempo, se exhorté a
todos aquellos que lo desearan a realizar crificagyerencias al Partido. Sin embargo
conforme la campafa avanzaba tuvo un giro inespeyatbdos aquellos que habian
expresado su opinion fueron censurados, los esgsifoeron investigados, muchos de

ellos privados de su autonomia y sancion&tos.

Mao no soporto las criticas que se desencadenallamy a todos los miembros del
Partido a pelear contra los “frenéticos ataquesientds de intelectuales fueron
clasificados como derechistas (conservadores),tarde sus derechos para escribir y

publicar, fueron suspendidos.

Otra controversia concerniente al teatro de digldguo lugar antes de estallar la
Revolucién Cultural (1966-1976) tratd sobre los éwos dramas histéricos”, género
promovido por Guo Moruo y apoyado por Mao Zedongto& dramas reinterpretaban

figuras y eventos histéricos bajo la ideologia aksta.

Guo Morou y Tian Han, quienes en sus inicios emmiim al estilo romantico,
intentaron conjuntar nuevamente la poesia y elaeAimbos conformaron una radical
escuela de literatura que exaltaba el individoaiy el liberalismo, pero abandonaron
dichas précticas para evitar confrontaciones cdtstdo, por ello retomaron los temas
histéricos?? Tian Han, con la obr&uan Hanging y Guo Moruo conCai Wenji

sintetizaron este nuevo género dramatico.

51 1dem.
%2 |bid., p.37.
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Los temas historicos a pesar de estar aceptadolpariticas del Partido Rojo no
estaban completamente exentos de problemas, afladontias historias fueron

modificadas varias veces para encuadrar completarsen las demandas del Partido.

La historia de Hai Rui (1514-1587), un oficial de Dinastia Ming, famoso por su
rectitud y honestidad, fue un tema recurrente srdtamas historicos debido a que Hai
Rui representd la lealtad al Estado. En 1566 Hai, Ru escribio al Emperador
criticando la negligencia de los funcionarios, perador desconfiado encarcel6 a Rui.
Sin embargo Rui mantiene su fidelidad a la cortggndo el emperador muere Rui

renueva su heroismo y combate a los traidores.

Esta obra fue aprobada por Mao en diversas ocasipidiendo al pueblo la misma
lealtad hacia el Partido, hasta que Marshel Pengimad el mal funcionamiento de las
Guardias Rojas, y se compardé asi mismo con Haj Ruwiiéndole a Mao la
comprension que el emperador no logré dar en suenttima Rui para evitar el
sufrimiento del pueblo chino. Mao, ante las petie® para tratar de modificar la
politica roja el 10 de noviembre de 1965, manddlipar una critica severa en contra
de las adaptaciones a la olifai Rui dando fin al heroismo del aludido personaje

historico.

On April 18, 1966, the content of the Compendiwas described the public in an
editorial entitled, “Hold up the Red Flag of Maodomg Thought, Actively Participate
in the Great socialist Cultural Revolution” whiclppeeared in the army news paper
Liberation Army News(Jefangjun bao). From May on, the Cultural Revolutwas
launched on vast scale. All theatres closed exeigbt model theatres of opera, ballets,
and symphony?

%3 Mackerras, Collinpp.cit, p. 170.

4 E| 18 de abril de 1966, el contenido del Comperfd® descrito al publico en un articulo editorial
titulado "Levanta la bandera roja del pensamieroviho Zedong, Participa Activamente en la Gran
Revolucion Socialista de la Cultura”, el cual aparesn el periédico del ejército Ejército de Libeidm
Noticias (Jefangjun bao). A partir de mayo, la Revoluciant@al fue lanzada a gran escala. Todos los
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El radicalismo alcanz6 tal cota que durante casi diios en un pais con una poblacién
de mas de mil millones de habitantes las Unicagadidones fueron ocho obras
teatrales modélicas y dos novelasEntre 1966 y 1976 el teatro de didlogo fue
prohibido. En 1979 recobré una importancia comgaraba que tuvo durante la guerra
anti-Japon, pero ahora los dramaturgos buscarcer $as heridas que la Revolucion

Cultural dejo a la nacién.

1.1.6 Teatro después de 1979

El regreso del teatro de dialogo se dio alrededat3¥8 tras la muerte de Mao Zedong,
el 9 de septiembre de 1978, dicha muerte anti@pdaida del Partido, oficialmente
registrada el 6 de octubre del mismo afio. La espesdao y sus seguidores mas

cercanos fueron incapaces de criticar o modifigsupbliticas del Partido Comunista.

El sucesor elegido cuidadosamente por el mismo Maddua Guofeng, quien seguia
apoyando la politica pro-Mao. Deng Xiaoping, debadfdo respaldado por muchos
veteranos del Partido, restablecié una fuerte opsimilitar a las politicas de Hua a

favor de Mao.

La “Banda de los cuatr8® de la cual quedé a cargo Jiang Qing (esposa @8, Mabia
manipulado la politica cultural con el fin de margela vigencia del comunismo en
china. Jiang se apoyo en el teatro de dialogo gsoabir discursos y obras. Pero con la

muerte de Mao Zedong la “Banda de los cuatro” pepdider y control sobre la nacién.

teatros cerrados, excepto ocho teatros modelo dem@pallet y sinfénica. Zou Jiping., p.39. Version
propia.

% Li Xia, “Cien afios de didlogo entre lo viejo y huevo, entre China y OccidenteRevista China
Today 2001. [Referencia disponible dritp://www.chinatoday.com.cn/hoy/2k1/2001-1/centhim]

% Mackerras, Collinpp.cit, 168.
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Sobre todo, porque Den Xiaoping al haber perteoeaidPartido Comunista y conocer
perfectamente los movimientos internos, se coraveni fuerte adversario politico e

ideoldgico.

En 1976 se presentaron las obZamndo todos los sonidos son silenciathas Wushed
chu) del dramaturgo Zong Fuxian, procedente de @t&@nLa obra muestra a una
familia que participa en las protestas de Tiananyngon perseguidos como criminales.
La siguiente obra medular fuéorazones lealegDanxin pu) por el dramaturgo Su
Shuyang de Beijing, hablaba de un intelectual jdagmjustamente por el gobierno.
Fueron dos modelos del drama tragico chino. Dicitas se volvieron muy populares
al grado de ser filmadas y transmitidas en la isil@v por la CCTV Television Central

China®’

En 1977 se premi6 a las representacioneSudndo el arce se va tornar rojgengye
hongle de shihou) pmanece(Shuguang$® Los temas recurrentes en el teatro fueron

la rehabilitacion, la reminiscencia, el recuerda gatira.

Los elementos que convirtieron a estas obras emmkes sobresalientes fueron la
utilizacién de un tema sensible, personajes dendestigico que ganaron la simpatia
del publico, ya que para muchos chinos era impémsgbe una obra desafiara

abiertamente la situacion politica sin recibir samc

Las obras que reflejaron los problemas socialesimpertantes de los afios ochenta
fueron:

- El primer florecer de primavergBaochun hua) de Cui Dezhi
- Lallamada del futurdWeilai zai zhaohuan) de Zhao Xingxong,

®7|bid., p. 175.
®8 Zou Jiping,op.cit, p.40.
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- El poder y la leyQuan yu fa) de Xing Yixun
- Proteger la(Jiujiu ta) de Zhou Guoqifty

Los problemas sociales comenzaron a aburrir y sedbla traduccion e introduccion de
materiales extranjeros en contra de la monotonla likeratura china de 1978 a 1987 se

publicaron 4,000 volumenes de obras literariasaejdras.

En 1980, la escritura tomaba modelos europeos,pfjede esto fuMayor Chen Yi
escrita por Sha Yiexin, influido por el teatro dreano. En un momento de la obra el
discurso del personaje del Mayor apelaba directtenah publico logrando asi el
famoso rompimientd=n 1982 Huan Zuolin, publico el ensayablar sobre credo en el
drama, donde busca conjuntar las técnicas de Mei Lang,Farecht y Stanislavski,

para reformar los métodos de actuacfbn.

A principios de la década de los ochenta, la maydeidramaturgos chinos acufiaron la
creencia de que el teatro debia estar separad® médica y la danza, esa distincion
limit6 a criticos, directores, y dramaturgos qugnbabian percibido nuevas
posibilidades teatrales. Ademas, en China, eldetgrdidlogo habia sido mucho tiempo
el vehiculo de la propaganda politica comunistagual dificultdé a los dramaturgos
escribir utilizando esta herramienta sin emanar ser@sacion de prohibicién en sus

obras.

Gao Xigjian tampoco disfrutd de escribir al estlkd teatro de didlogo, por el contrario,
buscé en las influencias extranjeras y en la tr@glichina nuevos caminos de creacién

escénica, resultado de dicha indagacion fue eb tegfial de alarmg1982) aclamado

% |bid., p.42.
0 bid., p.45.
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por la critica occidental; fue el primer autor denguardia en China que jug6 no sélo
con elementos de la tradicion oriental, sino tamb&dn el individualismo, el
existencialismo, el absurdo, provenientes de oot&leSin embargo la critica china se

mantuvo ciegd ante el pionero del teatro moderno chino.

1.2 Camino de Gao Xingjian

Los cambios ideoldgicos y las expresiones artistea China se desarrollaron de la
mano con los cambios politicos que el pais presastdificil desligar el progreso
artistico de la actividad politica. La politica aemsta logré que el arte estuviera al
servicio de los intereses del Estado. Si bienersocgue dicha relaciéon no es inusual, en
China ocurrié un completo sometimiento en térmid@<reacion. No habia posibilidad
de salir de los estamentos establecidos por eidBadobre todo en los afios de la
Revolucion Cultural (1966-1976), pero la posturariéica del régimen no mejord del

todo en los afios posteriores.

Gao Xingjian crecid con la motivacion hacia el attaméatico debido a que su madre,
una actriz amateur, quien practicaba su histriooisem una iglesia a cargo de
misioneros americanos, siempre lo exhortd a ppdicen obras desde muy pequefio.
También lo inici6 en la escritura obsequiandole diario donde expresaba sus
percepciones cotidianas e incluso, ya que le isfele expresion pictorica, ilustraba sus
propias historias. La figura materna fue de sunp@omancia para la carrera de Gao, no

s6lo como motivacién sino que inspiraria algunasajs posteriores en su literatura.

" bid., p.46.
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At home, she was the director of family performandeaching Gao and his younger
brother to act out simple scenes for his father féithful audience?

Por otra parte, el padre de Gao trabajaba commistia en un banco, lo que propiciaba
gue la familia Gao estuviera abierta a nuevas igiearsterada de los sucesos europeos
debido al contacto constante con extranjeros eogasaciones bancarias. Después de la
derrota del Partido Nacionalista a manos del RarfG@munista en 1949, Gao y su

familia regresaron a Nanjing, la antigua capitalrdgimen nacionalista.

Al terminar sus estudios medios, realizd6 una addigdara ingresar al Instituto de
Teatro, pero fue rechazado por ser considerado bajty de estatura para ser actor.
También se encontraba indeciso acerca de estudtargo letras, pero finalmente opta
por el estudio de Letras Francesas en la Univatsid Pekin, donde tiene la
oportunidad de estudiar a escritores de vanguardisicos de la lengua francesa.
Poco tiempo después de haber ingresado al Instgatonio a un grupo de teatro que
nombro Gaviota del Mar. El Instituto se localizabkas afueras de Pekin, cada semana
su grupo y él tomaban un autobus hacia el centr@ ywer diferentes espectaculos que
les daban inspiracion. En esa época leia los telddStanislavski, pero posteriormente
dedicaria su atencién a las teorias de Meyerhoklig&y Vakhtangov y Brecht,

ademés de montar obras de Anton Chejov, Mayakos#kiiere y Brecht’®

Después de su graduacion del Instituto de Lengudsarferas (1962) comenzé a
trabajar como traductor para diferentes publicasorPor su trabajo, fue natural que
tuviera acceso a diferentes obras literarias eidiema original, sobre todo de teorias

literarias, dramaticas y linguisticas francesasaimtunadamente dicho trabajo sélo lo

"2 En casa, ella era el director de las represemasitamiliares, ensefiando a Gao y a su hermanormeno
a actuar en escenas simples para su padre, qaida fel audiencia. Zou Jipingp.cit, p.54. Version
propia.

3 Gao Xingjian,The other ShoreThe Chinese University Press, Hong Kong, 199i.p.
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desempefid durante cuatro afios a causa del inideo Revolucion Cultural y, aunque
los intereses de Gao estaban mas encaminadosrealsion de sus propias ideas, el
desarrollo de sus proyectos personales se vio @aménte mermado, generaciones
completas estarian censuradas en el manejo déotanacion y la cultura. El pueblo

tuvo acceso Unicamente a los libros de filosofi@egicina antiguos.

Se prohibié el consumo de literatura, musica y pebos ajenos al pais. La nueva
literatura (consignas, discursos y cualquier tipondrmatividad) era escrita por Mao
Zedong y sus seguidores. Utilizaron el teatro ddodb para educar al pueblo, pues
notaron su poder sobre las personas. Los disideltesovimiento dictado por el
“camarad4®” Mao, eran merecedores de asistir a Granjas ddlURaeion que tenian el
objetivo de limpiar las ideas burguesas de loselifies grupos sociales, sometiendo a
los acusados a trabajos forzados en el campo rvicin de la vida, si las faltas eran
muy graves. Cualquier suefio de una expresionédilinelividual muere con las politicas

comunistas.

Gao Xingjian fue enviado a la provincia de Jiargxina granja de reeducacion, aunque
Gao habia seguido las reglas comunistas, su fapgli@necia a la burguesia. Por ello,
su conducta era sospechosa y necesitaba ser rdedUea esos afios no tuvo la
posibilidad de escribir, sélo preocuparse por sobire ya que los trabajos de campo

eran duros y extenuantes. Determinado a escapasalsituacion, hizo una peticion

™ La palabra “camarada” fue usual del Partido Costancomo lider Mao Zedong era, por tanto, el
“camarada de todos”. La obediencia y del sometitigrsicoldgico que se engendré en la Revolucién
Cultural estaba sostenido en las palabras, lagggalocaban a las personas con un sentimientod#.p

La palabra “camarada” reflejaba el sentido de hedad, fraternidad, lealtad, fidelidad e
incondicionalidad. Las guardias rojas que usabasolel rojo, simbolo de fuerza y honor, se condirti
inconscientemente para las tropas en inspiradeialiencia, agresividad y transgresion. Por otragax

las mujeres se les incluyd en la lucha con el asgpim de la igualdad. Ellas, ahora, poderosas
emprendieron la lucha roja con el mismo furor cuee hombres. Fue asi como la Revolucion Cultural
golped la psique de toda la nacion China y los hizbar hasta las dltimas consecuencias. Wan Chuang
Chinese Literaturel951, p. 114.
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para ser transferido a alguna granja del sur geodgincia de Anhui, desde que realiz6
la solicitud fue trasladado de una granja a o@afedhque se le permitié6 permanecer en
una pequeia villa de Anhui, donde dio clases eesluela de la comunidad. La
docencia le permitié volver a escribir. Termingtamera parte de una novela, pero con
la seguridad de que esta nunca seria publicadesermomento no intenté escribir

ninguna otra obr&

A pesar de la rigidez del sistema comunista fuéitvados “libros prohibidos” a China,

sobre todo literatura europea moderna, graciasoaGeo obtuvo algunos tomos de los
libros vedados por el Estado, con los que cargalda eez que tenia que huir de un
centro de reeducaciéon a otro, aln asi en una ocdsi® que quemar todos sus

manuscritos y libros para evitar la inspecciénlodeguardias rojos.

El pueblo chino poseia una identidad cultural basaw sus costumbres, pero no una
estabilidad nacional. Ya que si bien, las tradiegaran poderosas, llenas de folklor y
sabiduria, con la entrada del nuevo siglo y lobleras bélicos se perdio estabilidad.
La guerra Sino-Japonesa provoco un sentimientandin entre los diferentes partidos
chinos; la intervencién constante de Rusia introdujevas formas ideolégicas del
pensamiento; la formacion del Partido Nacional@&téno, la subsecuente formacion del
Partido Comunista Chino. Todo ello sumado, a lazhipiciones de contacto con

naciones europeas, tenian sumida a la nacion sitemgio incomodo y obligado.

Debido a la censura, desarrollé una aguda obsérvgcun diadlogo interior, como se
describe en la noveBl libro de un hombre sojancluso, era imposible cantar siquiera

en voz baja sin temer meterse en un problema g@&e.no comprende cOmo es que

> Novela autobiogréafica que describe las vivenciasGho durante el periodo comunista en: Gao
Xingjian, El libro de un hombre so]ddiciones El Bronce, Barcelona, Espafia, 200376.
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pudo ver en China cosas que creyo solo podian sueeda literatura: crueldad, miedo,

violencia y terror que se sembré durante afios paisl

Su madre, musa de la carrera artistica de Xingjmanié poco después de haber
comenzado la Revolucion Cultural; al parecer actalmente ahogada en un rio. Su
padre intentd suicidarse afios mas tarde, cuando pweblemas serios con los
miembros del Partido a causa de la posesion deroa ao registrada, mucho menos

autorizada, pero no lo consigui6.

Después de la visita de Richard Ni%¥ba China en 1972, las autoridades comunistas
quisieron cambiar su politica extranjera. Cautetesgte China comenz6 a abrir sus
puertas al mundo occidental. Algunos paises eusopEamudaron una normal relacion
con China, por ello el pais necesitaba fortaleasrdepartamentos y los ministerios. El
Partido llamé a todos los graduados del Institied_dnguas Extranjeras, para ocupar
puestos en el ministerio extranjero. Por esta ramoh975, Gao decide regresar a Pekin
donde encuentra un trabajo como director de lasidini Francesa dReconstruccion
china una publicacion oficial hecha para los lectordsamjeros. Casualmente un editor
francés, que fue invitado para estar a cargo a@slilarial de traducciones extranjeras,

tenia un sustancial conocimiento de literatura dtara y teatro, le sugirié lecturas y

® Richard Nixon (9 de enero de 1913- 22 de abri4)3fico presidente norteamericano que se ha visto
forzado a dimitir en la historia del pais. Trasraese unos afios de la politica, vencié como catdid
republicano en las elecciones presidenciales d8.Higo su campafa prometiendo una "paz con honor"
en Vietnam, buscando una mayor distension con I8®JRR China a la vez que reforzaba el ejército sur-
vietnamita. En junio de 1969, anuncio en la islaGdeam su intencion de reducir el compromiso militar
norteamericano. Pese a tomar la errénea decisibordbardear Camboya (1970) y Laos (1971), inicid la
retirada del cuerpo expedicionario norteamericamd/&tnam. Su primer mandato concluyé con dos
importantes acciones en la linea de la distens@dhistorica visita a Pekin que ponia normalizats |
relaciones de Washington con la China Popular fiyriea de los Acuerdos SALT | en Moscl en mayo de
1972. Reelegido en las elecciones de ese afio,eza da 1973 se firmo el cese el fuego de la gutara
Vietnam en Paris. Mientras continué una politicalidéension con Moscu, basada en el reconocimiento
de la paridad nuclear con la URSS. El estallidoedebindalo Watergate y la amenazanggeachement
del Congreso precipitaron su dimision el 8 de apdst 1974. A fines de los afios setenta hizo digerso
viajes a la URSS, China y Europa como mediador ped® en cuestiones internacionales pero sin
desempefiar ningun cargo oficial.
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recomendo algunos libros a Gao, quien ansiosanadrsterbio cada cosa escrita por o
sobre los escritores del modernismo francés. Esbajp le revel6 una nueva forma de

expresion.’

En 1979, tres afios después del final de la ReviuCiultural, visité Francia en un

programa de intercambio cultural. Sirvié como ueéliprete para el renombrado escritor
Ba Jin. Este fue el primer viaje de Gao al extnanjéue afortunado al ser de los
primeros chinos en visitar Europa después de lalRedn Cultural. Aproveché esta

oportunidad para acudir a representaciones enogedtanceses, visitar museos y
relacionarse con artistas. Se sorprendié al veroclos escritores y los artistas chinos
perdieron contacto con la realidad del hemisferazidental. Regres6 a China e
inmediatamente comenzd a traducir y escribir stdoléeratura moderna occidental y

sus teorias.

Antes y durante la Revolucién Cultural, escribidoxpmadamente diez obras teatrales,
asi como también novelas y poemas, pero ningunpublkicada. Los editores pensaban
gue el joven amateur no poseia la estructura ddroeaturgos profesionales y que su
trabajo no era lo suficiente claro para leerse cairama. Pasados algunos afios,
cuando se convirti6 en un importante traductor joedconsiguié desaparecer esas
barreras, en 1980, publicé su primera nov€anstelacion en una noche friael

ensayo tedrictyna exploracién preliminar de las técnicas en &ibn moderna

En 1981 se convirtié en dramaturgo residente detrdedel Pueblo de Artes de Pekin,
la mas antigua y prestigiosa escuela estilo teddralidlogo en China. En junio, Yu

Shizhi, un entrenador de actores de teatro y sectdir artistico, le pidieron que

"Zou Jiping,op.cit, p.56.
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escribiera una obra. Después de escuchar la breseripcion de tres escenarios
draméticos, Yu prefirio la situacion de lo que saewertiria en Parada de autobupor
sus implicaciones universales y el tratamientchdehor acerca de la cotidianidad en la
realidad social. Yu consider6 que este argumenmnidri@ menos problemas para filtrarse
ante el censor que los dos anteriores. Sin embdtgante el mes de julio cuando Gao
fue a la costa de la ciudad de Beidaihe a bosqleejabra, en Beijing comenzd una
campafa contra la liberacién cultural. Mientras Giaalizaba el texto, el sefior Yu
intuyé un cambio en el ambiente politico y suggige Gao eligiera otro tema con un

estilo mas realista que el estilo teatro del alisptdnteado en la obra.

Xingjian abandoné temporalmerfarada de autoblg comenzo a investigar sobre un
robo de ferrocarril. A las pocas semanas, regresauca obra mas realist8efial de
alarma, con la cual Gao y el joven director Lin Zhaohaajprendieron su primera
aventura en el teatro comunista. Mientras que ta oibstraba ser de temética realista,
Gao y Lin hicieron un acuerdo tacito de experimemrn un estilo no realista en
escena. Su objetivo fue liberar el estilo dialogadmo monopolizacion de la escena
china. Ellos nunca informaron su auténtica intem@dlos actores o a los disefiadores
hasta que la produccién llegé a su final, perari&rpretes dieron el suficiente apoyo a

ambos creadores durante los ensayos.

Antes del primer ensayo con vestuarioS#fial de alarmaGao experimenté un duro
enfrenamiento con la politica. Una casa editorralGuangzhou habia publicado la
segunda edicion del folletdna exploracién preliminar de las técnicas en lecion

moderna Wang Men&®, quien habia leido el folleto, advirti6 sarcastiemte a Gao que

"8 Wang Meng nace en 1934, pasé su adolescenciarmciafen Pekin. Escritor y poeta chino enviado a
una granja de reeducacion en 1957 por la contrievgte generd su cuentin joven recién llegaddEn
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“su libro causaria un disturbio en el Ministerio d&ultura”. Wang, al haber
experimentado la censura y haber tenido que reauacsus derechos como escritor en
la década de los cincuenta, tenia la experienaia peever el riesgo potencial del

folleto, sin embargo apoyé a Gao.

En junio de 1982, Wang publicé una carta dirigid@ao en la cual daba una positiva
revision del folleto y lo animaba a escribir lasgla literaria. Posterior a la publicacion
de esta carta, la Secretaria de la Asociacion det@&es Chinos del Partido Comunista
hizo un discurso en el que recomendaba tener auidacelogiar dicho folleto, el cual

buscaba socavar la tradicion realista del socialiSaescaminar” o perder a los nuevos

dramaturgos.

A pesar de las criticas al trabajo de G&efial de alarmaenia todo listo para su
premier. Normalmente los lideres de sectores iadfsasistian a los ensayos generales
para ver los espectaculos y apoyar las nuevas.obragl caso dé&efal de alarma
pocos lideres del medio artistico presenciaron redayo general, los asistentes
prefirieron no hacer comentarios. Lo que podiaiic@ar que no habian entendido la
obra o la clara abstencion a opinar. Contra todoS¥izi, rescaté a Gao, sugiriendo
asistir al montaje. La premier fue sorpresivameumte éxito, la representacion fue
recibida calidamente por el publico general. Etreetenia asientos para 500 personas,
pero se sobrepasé su capacidad. Se convirtio erdeifos eventos mas importantes
para la audiencia china en Pekin. El peridédicociéame Monde publicé sobre la

produccion: “nace el teatro de vanguardia en chiba$ administradores culturales no

1977 después de veinte afios volvié a ser nombraggreso a Pekin, donde finalmente se le permitié
residir a partir de 1979. En el afio de 1985 seieoevsecretario de la Asociacion de Escritore€kiaa,
posteriormente vicepresidente de la misma asociacioembro del consejo de la revidtéeratura
Popular. Ha publicado constantemente su novelaa la juventudque aparece completa por fin y
participado activamente en reuniones y congresesig/MengCuentos Colegio de México, p. 7-14.
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realizaron ningln comentario negativo, la represgah continué exhibiéndose 100

noches mas. A los alrededores de Pekin mas daufp@sylocales representaron la obra.

En 1983 surgié un debate sobre modernismo en C@iaa,y Lin Zhaohua planeaban
arrancar el proyect®arada de autobusAmbos hablaron con Cao Yu presidente del
teatro quien los habia apoyado ®erial de alarmay el proyecto le parecié aceptable.
La obra estuvo lista para julio. Cao Vinauguré el ensayo general y disfruté la obra.
Cuando la Secretaria de Asociacion de EscritorésPeddido asisti6 a la funcién
sospecharon que el manejo de los personajes naldge de la obra tuviera alusiones
politicas negativas; sin embargo como Gao no @aliza dramaturgia explicita, los

integrantes de la Asociacién no pudieron proceder.

He Jingzhi, lider de la Asociacién de Escritorelifich Parada de autoblusomo la
obra mas viciosa que habia sido escrita bajo @medy comunista. La obra fue
prohibida, se solicité una revisién de ambas obas de no aprobar el cen$oiGao
seria severamente castigado, lo cual podia s@rd&loo la muerte en un caso extremo.
El, sin saber el resultado de la investigacionjopish pago por adelantado de
montafia del alma,todavia no habia comenzado siquiera a escrilpieiey la editorial
accedid a pagar el adelanto y salié precipitadaendatPekin para evitar el conflicto.

Ese mismo afio le diagnosticaron cancer de pulmdawosmospitales diferentes.

Mientras en Pekin sus textos son suspendidos, élediza a deambular por siete
provincias, cubriendo una distancia de 15,000 kétios a lo largo del Rio Yang Tze,

hasta llegar a la desembocadura. Durante el yiggicularmente atractivo, conocié

"“Cao Yu naci6 en 1910, indudablemente uno de losneedramaturgos de la década de los afios treinta.
Sus obras reflejaban interés por el cambio soElapertenecia a los escritores de izquierda. Esuse
obras mas importantes destacBempestadAmanecery Salvajismo Mackerras, Collinpp.cit, p. 149.

8 EI censor eran guardias rojas dedicadas a supetis publicaciones, textos, representaciones para
evitar disturbios o contaminacion ideoldgica.
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culturas primitivas y ceremonias religiosas dedi@ss rurales. Identific algunas raices
étnicas del teatro asiatico. Observo artistas dalkbs, cuentacuentos, cantantes de
baladas, sacerdotes y representaciones tradicion&eperimentd un sentimiento
trascendentdl en las montafias y bosques recordando sus enssfiandistas y
taoistas, las cuales exploré intensivamente entiesgpo. La agitacion acerca de
Parada de autobug$inalmente se detuvo, ya que el departamento nueaiizd una
investigacion oficial. Gao estaba listo para regreal teatro. El cancer también

desaparecio, al parecer fue un diagnostico erroneo.

En 1984 su trabajo como dramaturgo obtuvo recorieatm internacional lo que
incomodo a sus oponentes, sumado a que el depattade cultura detuvo su ataque a
los intelectuales. Regreso6 a Pekin para trabagvamente en el Teatro del Pueblo de
Artes de Pekin. Experiment6 con el teatro de Opeadicional, escribié cuatro piezas:
Imitador, Escondiéndose de la lluyi€amino duroy El paso en el monte Habal&n
estas cuatro piezas muestra el proceso de la dramsfion entre la identidad actor-

personaje, teatro dentro del teatro, personajeaeépt personaje.

En diez dias termin6 de escrilit hombre salvajeuna obra basada enteramente en las
experiencias vividas en los bosques y montafaslado del rio Yang Tze. En este

montaje nacié el concepto de teatro total. Losymsaomenzaron en abril de 1985.

Twenty modern dancers functioned as mobile scemepresenting floods, animating
trees, and performing other abstract concépts.

El hombre salvajeeaus6 gran controversia, mas que ninguna de gusgmas obras, la

critica dirigi6 mas su atencion a la forma bizagre al contenido de la obra. Les

81 Sentimiento de encuentro consigo mismo reflejadstenoveld.a montafia del alma.

82 Veinte bailarines de danza moderna funcionaron oc@scenario mévil, que representaban las
inundaciones, arboles animados y otros conceptetagtos. Kwok-Kan TamSoul of chaos,The
Chinese University Press, Hong Kong, 2002, p. $skn propia.
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gustara o no, la audiencia jamas habia visto asfioadgunos sentian dificultad para
describir lo que habian visto. Algunos espectadeséisvieron molestos por los cuadros
enigmaticos, la yuxtaposicion de imagenes visualesdazos de didlogos. Gao escribid

al respecto:

[...] stage dialogue will not be the only device agpey to audiences... singing,
chanting, miming, and stage combat, that featwr@itional opera theatre, are all to be
incorporated?

Con esta obra Gao se establecié como pionerovdtzuardia china y su teatro obtuvo
atencion internacional. Después He hombre salvajerecibié invitaciones a varios
paises europeos. Realizé lecturas dramatizadasstioaa festivales de teatro en

Alemania, Francia, Viena, Londres y Dinamarca.

En 1986 termind la obrda otra orilla, un drama poético, con tintes absurdos,
surrealistas, tono sarcastico y oscuro. A pesaiatier inaugurado un laboratorio teatral
con el director Lin, no se termind el montaje, yee @l laboratorio fue clausurado un
mes después de haber sido abiel®.otra orilla se convirtid6 en la primera obra

publicada sin haber sido escenificada previamente.

En 1987, viaj6 a Alemania y posteriormente se adsla Paris, donde actualmente
reside. Durante los siguientes afios continué sloeqon literaria y teoria escrita, al

par de dedicar mucho de su tiempo a pintar y exhibirabajo. No manejé una postura
evidente contra la politica comunista hasta 198, en que se suscitd un violento
ataque contra los estudiantes en la Plaza de Tasrapor parte de los guardias rojos;

fue cuando decidié escribir una obra donde condéiertamente la matanza.

831...] el dialogo en escena no seré el tinico mecamiatractivo para el pablico... canto, declamacién,
mimica y combate escénico, elementos con los qeata@uel teatro 6pera tradicional, todos estan

incorporados. Gao Xingjian en Zou Jipirg.cit, p.69. Version propia.
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La plaza de Tiananmen ha sido famosa por protagondiferentes tipos de
movimientos y protestas, incluso algunas dirigidas el Ejército Rojo en la época en
qgue el comunismo florecia; pero en el afio de 1989 testigo de una matanza
impactante de un grupo universitario. El puebloipeal la armada alejarse de los
estudiantes, al mismo tiempo advertian a los usitegios de la presencia de tanques
gue no retrocedian, tristemente ningun bando diemaaatrasLa huidaes el texto que
escribié6 Gao inspirado en ese atroz acontecimiar@mo respuesta todos sus textos
fueron vetados de forma permanente en China y dusiderado “persona non grata”,
estribillo que se publicé en los periddicos y otmuesdios de comunicacion. Esta ruptura
es definitiva en la vida y la carrera del autor,quee da pie a una nueva etapa de
experimentacion creativa. Esta obra originalmestescribio para ser representada en
los Estados Unidos, puesto que contaba con untaéim por parte de unos amigos
que residian en el pais. Gao escribio la obra eagppsemanas y la terminé en el verano
del mismo afio. A la compafiia americana no le glasidercepcion e insistieron en
revisar el libreto y modificarlo antes de su estteGao rechaz6 cualquier tipo de
revision argumentando que si los censores en CGlur@nsiguieron hacerle revisiones
de sus textos, los teatros americanos tampocogvobecerlo. El libreto fue enviado al

Teatro Nacional de Suecia, donde tuvo lugar la @eel 20 de marzo de 1992.

En 1990 terminGAl borde de la vidapublicada enChina Todayen 1991, que era

manejada por chinos disidentes que vivian en ehejero. La obra fue escrita para el
Ministerio Cultural Francés, la premier realizadaRaris en el teatro Renaud Barrault
fue en enero de 1993. Posteriormente en ltalidiesepre de 1993, también se presentd

en el Festival de Avifidn, julio de 1993. Fue unalde obras favoritas para ser
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representada alrededor del mundo, escrita en fsfapoéee un lenguaje propio y

muestra un juego enriquecido por los diferenteseldos teatrales.

En 1990 se publichka montafia del almanovela con la cual result6 nominado y
ganador del premio Nobel de Literatura en el afi@02@®Posteriormente continué su

labor de traductor, escritor y pintor, algunos d& textos recientes han sido publicados,
comolLa cafia de pescar para el abuekl templo de la bondad perfecta, El accidente,
Instante, En el parqueentre otros cuentos y ensayos que han sido tidalia varios

idiomas.

CAPITULO DOS
EL DOBLE VS UNO Y EL OTRO

2.1 Occidente: de ida y vuelta.

Los elementos occidentales estaban inmersos estéma china con el llamado teatro
de diadlogo que llegd a ser la principal forma dpresion teatral en China durante el
periodo de la Revolucién Cultural, sumado a alguirasnas histéricos y tradicionales
gue prevalecieron a pesar de los ataques contlmama los escritores por parte de los
censores de vigilancia. Por ello, la escena chiuaimprescindible para el Partido
Comunista, ya que necesitaba una promocion y ericemt el teatro este medio de
difusion, ademas se convirtié en un ejemplo clalosthcretismo de occidente y China.
El pueblo rechazo la tradicion cultural pensande ésta habia ocasionado el atraso a la
modernidad, y aunque muchos (autores) quisieroimsaba las innovaciones, habia
limitaciones inconciliables que desembocaron enagionalismo hueco, fanético y sin

sentido.
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Es evidente que el teatro de didlogo no era laadfirma escénica desarrollandose en
Europa, sin embargo otras experimentaciones cildtifaeron bloqueadas; lo que no
impidio la filtracion de informacion y de textos|as cuales Gao tuvo acceso gracias al
estudio de la lengua francesa, su deseo de comstiny su trabajo de traductor

reanudado al termino de la Revolucién Cultural.

Gao se vio motivado por discrepar con el uso qbe @hcomunismo al teatro sumada a
la busqueda incansable de la teatralidad. En larempntacion de Gao se puede
observar el existencialismo, individualismo, el @&bl® por parte de autores como
Sartre, Brecht, lonesco, Beckett y el teatro decrlzeldad de Artaud. Expresiones
teatrales que discrepan con el teatro de dialodgiddea que el conocidteatro de
didlogo basa el desarrollo de la representacion en laatinaarde los actores y su
interaccion por medio del didlogo. Las expresiotezdrales experimentales por otro
lado buscan romper con la l6gica secuencial dalkbpa, hacen de ella juego e integran

movimiento, imagenes, uso del espacio, entre otros.

El término teatralidad ha sido discutido por eltgEn que tiene en los diferentes
discursos escénicos. Algunos parten de que laatelsd implica una exageracion,
extralimitacion o una sobreactuacion, percibiendtia concepto con una connotacion
negativd®. Pero con el desarrollo practico del concepto rijsee ha visto que la

“teatralidad permite el transito de una realidadiscida a una de ficciorf®

La teatralidad es el proceso que revela el usoodeelementos de construccion y
significacion del teatro, a través del cual prodtes y receptores actualizan una obra o
texto teatral por la transformacion de sus compiaseren funcidn de su representacion

84 Wright, Edward, Para comprender el teatro actudpndo de Cultura Econémica, Chile, 1997, p. 26.
8 Adame, Domingo, Elogio del Oximoron, Introduccién a las teorias dehtralidad Universidad
Veracruzana, Xalapa, 2005, p. 52.
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y por la confrontacién permanente entre realiddidcion. Ese es el fundamento para
organizar, presentar e interpretar el discursoakiat

Las ideas anteriores de teatralidad no se conteapanla idea que Gao busca de la

teatralidad y de su teatro pues para él:

De todos los géneros literarios, no hay ningunodguends importancia a la forma que
el teatro, quizas porque el teatro no sélo recateelengua, sino ademas debe ayudarse
de toda un retahila de técnica, en especial laei¢tu de los actores, sin la cual no se
puede llevar a escena y producir la dbra.

La funcion de la teatralidad es responsabilidadodecreadores, en un principio del
dramaturgo, ya que “un buen guién debe contenerdietrices referentes a su
representacion para el direct8¥Por ejemplo, Genet prohibié que durante diez afios
obra se representara en Francia porque no conéiabque ningun director fuera a
llevarla a escena de forma correcta; o Brechteatrd es el resultado de su indagacién
como actor-director-dramaturgo y sus indicacioridsrpque se considere esa vision en

conjunto.

El teatro es comunicacion viva. Y la gente lo ®easi. Pero claro, por eso, hay que
contarle al pablico desde el escenario cosas edescho copiar sin mas las pequefas
miserias de nuestras vidas. No merece la fena.

Gao Xingjian es un creador que busca la expressgdsaudmundo interior, el teatro se
vuelve la posibilidad de materializar sus intenemnpor ello las influencias que se
manifiestan en su trabajo escénico son idoneas griguecer la comunicacion y

fomentar el juego interpretativo y plastico.

He experimented with the techniques of differergiotietical orientations that include
the Brechtian theatre, the Theatre of the Absuhgalre of Cruelty and Poor Theatlfe.

8 Adame, Domingo,op.cit, p. 42-43.

8 Gao Xingjian, “La forma teatral y el actor neutrah Contra los ismaskl Cobre, Barcelona, 2007,
p.111.

% Gao Xingjianop.cit, p.111.

8 Gao Xingjian, “Frente a la locura del mundo laesiald nos alivia y nos salvaéntrevista de Borja
Hermoso en el DiaricEl Pais, 24 de Marzo de 2001. [Referencia: PorEl Pais disponible en

http://www.elpais.com

/articulo/cultura/Frente/locura/mundo/soledad/nlpg&d nos/salva/elpepicul/20080224elpepicul_1/Tes]
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De modo alguno es un pastiche con zancos y musica @traer y entretener al
espectador, no busca ser complaciente sino gengrarforma motivada por la
comunicacién. Es pertinente, aclarar que Gao no gofias ser publicado, sus escritos

respondian a una necesidad propia de eludir ladatei los tiempos y detener la propia.

Si se pretende pensar y actuar con total indeperadela soledad es necesaria [...]
Frente a la locura del mundo, la soledad nos s&lva.

En sus textos una de las influencias mas impoatespués de la 6pera de Pekin, es la
brechtian&’, porgue en Brecht encontré6 un narrador que serétdeionaba con el
publico haciéndolo consciente de estar en unaseptacion y distanciandolo del acto
representacional, de ese modo el publico toma eonoia de que observa una ficcion y
puede ser capaz de aprender y poner en tela de Bucpropio pensamiento y sus
habitos. En la escena china el distanciamientosnaneslemento nuevo, en la 6pera de
Pekin solia usarse este recurso cuando un actoabant escena, dicho actor se
presenta, habla de su origen, de sus circunstapcaele dar un adelanto de lo que
pasaria en escena. Este recurso es consideraddarsiali coro griego que

contextualizaba a los espectadores, en caso decgbasen de llegar a la funcion.

Entre las obras que evidencian la utilizacion dgldciamiento se encuentr8efial de
alarma La huidg La otra orilla, Al borde de la vidaDiadlogo y réplicay El

sonambuld®

%0 | experimentd con las técnicas de diferentestai@ones tedricas, incluidas el teatro brechtiaho,
teatro del absurdo, el teatro de la crueldad Jestro Pobre. Kwok-Kan TanSoul of the.,.p.8. Version
propia.

°1 Gao Xingjian, “Frente a la locura del mundo...”

%2 Teorfa acufiada por Bertolt Brecht, quién pone cpritwipal funcién confrontar y ensefiar en el @atr
por medio de un distanciamiento del actor hacespectador.

3 Desglosaré brevemente las obras que considermagar reflejo de la influencia de brechtiana, pues
s6lo quiero dar un contexto de la retroalimentaaiiente-occidente, debido a que mi interés esta
encaminado en el didlogo Artaud-Gao.
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Los textos escritos por Gao en China durante dbgerposterior al término de la
Revolucion Cultural sorSefal de alarma, Parada de autobus, El hombre galyd a
otra orilla. En Sefial de alarmalescribe las frustraciones de un joven chino engl
transformacion socialParada de autoblgetrata la ansiedad colectiva sobre los
movimientos sociale€l hombre salvajees una paradoja conflicto entre la tradicion y
la modernizaciéniLa otra orilla, muestra al teatro como medio didactico y el juego

filosofico y vanguardista de la escena.

La obraSefal de alarmas la historia de Heizi, un joven desempleado,bysea hacer
negocios en medio de un ambiente abrasivo, porada aprendiz de ferrocarrilero,
oficio donde aprende la posibilidad de tener umnka Vionesta por medio de un trabajo
duro y con un salario muy bajo; contrapuesto cowda facil de los robos. El al ser
aprendiz y estar en la estacién de trenes tiengcaoientos necesarios para ayudar a un
grupo de asaltantes a efectuar el robo. Heizi senggvado pues necesita dinero
rapidamente ya que quiere casarse con su jovea.rnovisituacion se complica porque
el dia en que va a efectuarse el motin, la novidalei toma el tren. El protagonista se
encuentra en el conflicto de seguir el motin corriedgo de descubrirse como un
delincuente ante su novia o enfrentarse al grupasdtantes. La anécdota nos recuerda
a Gali Gay, protagonista de algunos textos de Brelomde un hombre va modificando
sus decisiones segun los medios en los que sealsgrel personaje con el fin de no
defraudar las expectativas exteriores o socialegassforma, con esto Brecht deja
entender que el hombre es una herramienta prelgndle la misma forma Heizi, se
convierte segun el grupo social en el que se etireudPor otro lado, Gao experimenta
tres tiempos verbales a la vez, para dar el eféetdistanciamiento, aunque con un

estilo diferente.



54

El teatro épico de Brecht convierte a la tercerag® en narrador para introducirte en

la obra sin usar el didlogo en ningln momento.a&wpera de Pekin, en los apartes o las
intervenciones habladas en medio de cancionesextepusar la tercera persona, pero
sin emplear tampoco los didlogos entre los persstiaj

EnLa otra orilla, Al borde de la vidaDialogo y réplica, EI sonambuloomo el resto
de su produccion dramética y literaria Gao hacedesdistanciamiento basandose en el
juego de los pronombres personales y los diferdigagos verbales. Este elemento lo
desarrolla como parte sustancial de su teoriaategtoyado en la gramatica china, que
tiene una estructura basica muy flexible en congidmacon la de algunos idiomas

occidentales.

El sustantivo en chino estéd formado por caracterdisiduales y, a diferencia de los
idiomas occidentales, carece de género, numerosg. da sustantivo, el verbo, el
adverbio y el adjetivo son, en lo que a su fung@matical concierne, intercambiables.
El verbo carece de conjugacion y no distingue tempmodo; no existen cambios
morfolégicos que diferencien pasado, presente,rdutu indicativo, condicional o
subjuntivo. El sujeto, el predicado y el objetonseeven con libertad y no siguen el
orden de la frase. El sujeto se omite con frecaencino es facil distinguir la frase
carente de sujeto de la frase carente de pronopdssenal. No existe diferencia entre
la voz pasiva, el participio pasado y presente aeal y lo posible. La oracidn
subordinada atributiva puede prescindir de lasi@dsas correlativas; la oracién
compuesta no esta limitada por el tiempo y el mdaoglacion entre las palabras y
frases no depende de las particulas gramaticalesory, frecuencia, se oculta el
significado latente del caracter, la frase o ebtgnasi sucesivamente: todo ello viene a
corroborar que las principales formas gramaticalies los idiomas no tienen
correspondencia en chino. Estos rasgos peculiageschdno lo dotan de enorme
versatilidad; pero, claro, siempre es posible amoesfuerzos recurriendo, en la
escritura, al chino occidentalizado basado endedtica de las lenguas occidental@s.

Los pronombres personales le permiten indagaretifes niveles de comunicacion y
percepcion. A continuacién muestro la forma enua gxplica a detalle su percepcién
acerca de los pronombrge, TU, EL y su funcién en el dialogo consigo mismo. En el

capitulo 52 dé.a montafia del alma

Tu sabes que no hago nada mas que hablarme a mbmara distraer mi soledad.
Sabes que mi soledad es irremediable, nadie pued®larme, no puedo recurrir a otro
gue a mi como interlocutor de mis discusiones.

% Gao Xingjian, “La forma teatral y el actor...”, p7A.2
% Gao Xingjian, “El chino moderno” etien torno a la literaturaEl Cobre Ediciones, Barcelona, Espafia,
2003, p. 66.
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En este largo mondlogo, “t0” es el objeto de mat®l en realidad es un yo que me
escucha atentamente, “t0” no es mas que mi propibdIs.

Mientras escuchaba atentamente a mi propio “tUhetdecho crear a “ella”, porque tu
eres como yo, no puedes soportar la soledad, éelgesitrar también alguien con quien
hablar.

Has recurrido, pues, a “ella” de la misma manemyquhe recurrido a “td”.

7N

Ella deriva de “t0" y, de rebote, viene a confirnmair yo. “TU", el interlocutor de mis

didlogos, has convertido mi experiencia y mi imagién en relaciones entre “t0” y
“ella”.

No sé si has reparado en ello. Cuando hablo de,“¥e"“td”, de “ella”, de “él", e
incluso de “ellos”, no hablo mas que de mi, del¢iella, de él e incluso de ellas y de
ellos; no hablo nunca de “nosotros”. Pienso que #sisotros”, extrafio e hipdcrita, es
en verdad superfluo. [...] Si digo “nosotros” me antdudas al instante, pues ¢ cuantos
yoes incluye? O bien, ¢cuéntos reflejos opuestge’ehay, siluetas de “tU” y de “yo”,
de “ella”, a los que “él”, “td” y “yo” dan origenajo forma de fantasmas, asi como de
“ellos” y “ellas”, que son todas las figuras aniraadie “éI"? Nada mas engafioso que

este “nosotros”.

Sin embargo, puedo decir “vosotros”. Cuando egtenté a varias personas, ya sea para
agradar, censurar, montar en cOlera, amar, deapresitoy en una posicion de fuerza,
me siento mas fuerte que en cualquier otro momeiitentras que “nosotros”, ¢ qué
sentido puede tener? Salvo una especie de afattqu® resulta irremediable. Es por
ello por lo que siempre evito este “nosotros”, tfdo e hipocrita, que no cesa de
infatuarse. Si un dia llegara a ocuparlo seriaiadle una cobardia y de una esterilidad
inconmensurable¥.

La distincion entre yo, ta y él es el punto deigarde la conciencia humaf¥a.

Para Gao la utilizacién de los diferentes pronomlpersonales, es resultado de la
exploracion del lenguaje decodificando una paditescénica donde el actor interpreta
los diferentes pronombres como diferentes niveesahciencia y de comunicacion.

Por ejemplo en la obi2idlogo y réplicael personaje de “hombre” utiliza el pronombre
TU, ya que de esa forma trata de confrontarse corbaueras psicolégicas; en esa
misma obra la “mujer” utiliza el pronombieLLA, tercera persona para borrar su
sufrimiento. Las obras que desarrolla post exibbono son:Al borde de la vidaEl

sonambulp Diélogo y réplica y Cuarteto para un fin de semarni@nen una profunda

% Gao Xingjian,La montafia del alm&diciones el Bronce, Barcelona, Espafia, 20020%- 407.
" Gao Xingjian, “La forma teatral y el actor...”, pL7
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experimentacion de las sensaciones y cambios develes, ya sea niveles de suefio y

vigilia; del pasado al presente; de la realidaal fection, etcétera.

El proceso psicolégico del acto interpretativo gaeente se realiza tomandoye] el
ego, pasando por el td, es decir, el cuerpo def,guaira representar el personajeétle
El hecho de que el yo, el ta y el él coincidan keouerpo del actor en la practica del
proceso de actuacién, a menudo hace alun mas cantgleglacion entre ellos. El td
dentro del yo, él dentro de ti, y yo, de vez emndgaa dentro él. Especialmente cuando
lanza la mirada al publico, suele ser dificil digtiir el yo, el ti y el él. Sin embargo
cuando los actores entran en el papel, esta digtihes es altamente (til, ya que esta
conciencia introspectiva justamente les permitabdster en el otro mundo algun tipo
de coordenada que les facilita introducirse losaptesible en dicho pap¥l.

La experimentacién con la lengua china tiene unmeefpente relacion con su realidad,
esenosotrostan cuestionado por Gao fue el pronombre mas ysadmao y el Partido
Comunista en sus diferentes discursos y denotalraukrte de la individualidad y
evidencia la imposicion engafosa del poder. Losmasringuisticos de Gao responden
a la necesidad de preservar su identidad, libeat#dnomiaNosotrosmata el “yo”, esa
muerte la provoca “lo otro”. La sociedad descadapbsibilidad de lo diferente y
ensalza las etiquetas, las vias comunes, esa sigegspejismo en la cual tenemos la
ilusion de pertenecer, de formar parte, pero umertihd colectiva deja de ser libertad
puede ser muchas otras cosas, perars&r libre es el camino de un hombre solo. Seria
preferible decirun en vez deuno porque el género femenino o masculino no es
importante sino la capacidad de las cosas de d@idnalmente, Gao utiliza einopara

un entendimiento linglistico, pero lo que deseaterdr es la capacidad individual de

ser unidad.

El teatro del absurdo es otra influencia resonantéos montajes de GaParada de

autobus escrita antes qu8efial de alarmapero montada posteriormente debido a

98

Idem
99 Concepto dauno acufiado por Gao se refiere al individuo, sin aersir determinante sexo, edad o
clase social.
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algunas dificultades con los censores comunistds psmera obra en traer elementos
del teatro del absurdo a la escena china. Hablandgrupo de personas que estan
esperando un autobus rumbo a la ciudad. El autalbda mucho tiempo y cuando llega
a pasar no hace parada en esa estacion, provogaadensacion de espera y ansiedad.
Tiene una estructura dramaturgica simild&sperando a GodoEn Parada de autobus

el caracter de los personajes estd mas desarraojleedel la obra de Beckett, ademas que
las discusiones que se presentanPamada de autob(sestdn encaminadas a una
inconformidad con el orden politico mas que corotden universal. Aunque para Gao

Xingjian la obra no es un experimento del absumdo: s

The act of waiting ifThe bus stojs only a metaphor of life in China. There is rinth
absurdist or Existentialist in the act of waitirtgelf, but once the act of waiting is
turned into a metaphor of life and the questiothefmeaning of life asked, then the act
of waiting is no longer simply a matter of waitifgy the bus, for it has become life
itself, in which there is hope which is never reati but always promisetf?

La visién de Gao se sustenta en la realidad chieaeq ocasiones fue para él absurda
en si misma, mas all4 de la influencia europea.gleanpara Claire Conceison la
estructura de la obra es muy simildsperando a Godot

In Bus Stopyears go by as a group of citizens waits endléasboredom at a bus stop
without ever catching a bus to the city. Represgnéi cross-section of Chinese society
in the early 1980s and including a variety of aged roles (with titles such as Old Man,
Girl, Hothead, and Supervisor), there is more attaraand plot development Bus
StopthanGodot but the basic structure is not terribly dissimtf&

100 | acto de esperar dParada de autoblss sélo una metafora de la vida en China. No laaia e
absurdo o existencialista en el acto de esperasi enismo, pero una vez que el acto de esperar se
convierte en una metéafora de la vida y se pregelinsggnificado de la vida, entonces el acto desfzeea

ya no es simplemente una cuestion de esperar ata@d(es, ya que se ha convertido en la vida misma,
donde existe una esperanza no realizada pero sgnpmetida. Gao Xingjian en Kwok-Kan Ta8opul

of the.., p. 53. Version propia.

101 En Parada de autobus, pasan los afios mientrasupn de ciudadanos espera infinitamente en el
aburrimiento en una parada de autobus sin podartamautobis rumbo a la ciudad. Representando de
una muestra representativa de la sociedad chinacpios de la década de los ochenta e incluyenmdo
variedad de edades y roles (con titulos como Hoilaj®, Chica, Cabeza Caliente, y el Supervisaa), h
mas desarrollo de personajes y de la trama en #dmdutobls que en Godot, pero la estructurasbasic
no es muy disimil. Conceison, Claireleshing out the Dramaturgy of Gao XingjiaRublicado por
MCLC Resource Center, copyright, 2002 [Referencia ispahible en http://
mclc.osu.edu/rc/pubs/conceison.htm] Versién propia.
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Gao Xingjian comparte la idea de que el teatroadslurdo representa las situaciones
inverosimiles y absurdas de la realidad misma.

Beckett pasé de la reflexion y el discernimient@taurdo, pero yo compruebo una y
otra vez que en la vida cotidiana el absurdo tiena dimensién real, y no veo
oposicion o quiebra alguna entre lo real y lo atisuBeckett revistié el absurdo con
tintes de tragedia, y yo prefiero devolverlo a tanedia. El teatro de vanguardia
occidental descarta el realismo, pero mi teatr@engental se nutre muchas veces de la
vida real. El teatro de vanguardia occidental @umel el antiteatro, pero yo prefiero
volver a las fuentes de teatro tradicional chireipnnar a la dramatizacion y a la
teatralizacion pérdidas con tanta frecuencia eératto contemporaneo, esforzarme, en
el momento de la composicién y en el de la reptes&m, por descubrir y llevar a la
préctica nuevas posibilidades dramaéticas y escgiffca

La diferencia es que dparada de autobusl conflicto de la obra es saber qué habra
delante de ellos y la resignacion de pensar qastsalo actual es mejor a caminar hacia
adelante. Los personajes llegan a la conclusiorguie ellos deberian empezar su
jornada caminando, después de una serie de diregsémtre los personajes principales
gue representan arquetipos de la sociedad chirrajawen estudiante, una mujer de
edad media, una mujer anciana, hombre adulto, avitil de la estacion, hombre

silencioso.

Some critics have assailed the Silent Man as adividualist who has abandoned the
masses” and “has refrained from promoting the pEsptonstructive and positive
spirits.”™

Los personajes, a medida que el tiempo pasa, sesieas confusos con respecto del
paso del tiempo y no saben exactamente cuanto didrap estado esperando. Muestra
el tormento del paso del tiempo, su valor y la girddel mismo. La espera es la

imposibilidad del cambio y concluyen emprenderamico rumbo a la ciudad a pie.

La otra orilla es un texto donde la exploracion de Gao se muestemy toma

elementos de la 6pera de Pekin, donde la integidety las intervenciones musicales

102 xingjian, Gao, En torno a la literatura.., p. 48.

193 Algunos criticos han criticado fuertemente al hoebilencioso como un individualista "que ha
abandonado a las masas" y "se ha abstenido de peoreb espiritu constructivo y positivo de las
personas”. Jin Da en Kwok-Kan TaBoul of the...p. 69. Version libre.
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tienen un peso fuerte como en la representacidfictomal, pero descompone el
lenguaje.La otra orilla tiene un conflicto filoséfico: ¢ qué hay despuésfirgndose a
la vida o a la muerte segun se entienda, la héstoo tiene una organizacion
cronolégica y las escenas ordenadas de forma pecpérecen no tener una relacion
entre si. Cuando los actores cruanotra orilla, su lenguaje y su corporalidad se
descomponen de la forma cotidiana. Uso de elemetraneaticos como las cuerdas,
gue nos indican los cambios de tiempo y realidatiareaqui o erla otra orilla,

provocan que los actores posean un alto entrenemyeentrega.

Los textos que pertenecen a la etapa en que Gawidanen China, tienen cambios
importantes entre uno y otro la primera etapa tigmenayor manejo de la teoria del
absurdo y la tendencia al teatro politico de Brechta segunda etapa la teoria de Gao
sobre los pronombres personales, el trabajo acte@ mas lacidos. Podemos
identificar enSefal de alarmg Parada de autobgaun diadlogo de experimentacion con
los elementos europeos (brechtianos, el absurt)yealidad de China. Los cuales no
he leido debido a no encontrarlos en la lenguaah&, gracias al trabajo con la
doctora Botton Beja, sé que el teX@arada de autoblUsuenta con una traduccion,

inédita, realizada por el argentino Jorge Svarzndatgeda de un rico lenguaje tipico

104 | a dramaturgia de Gao Xingjian, en las editoriaepafiolas y mexicanas, es una rareza. Dia a dia
gracias a que investigadores y traductores coms Zajpata, Sergio Pitol, Flora Botton Beja (en Méxic
han generado un interés mayor por Gao Xingjian. dlass escritas en China no son publicadas con
facilidad debido a la presién constante de la igalithina; quien mantiene un silencio incomodo @er
de su propia Revolucion Cultural. Por ello los mg®y articulos que salen a la luz son de montpjes

su evidencia es el espectador y pocas fotogrgb&®, no la permanencia de un libro. Las reflexiones
acerca de sus influencias se discuten en sectoeese)encuentran protegidos de las severas criticas
como la Universidad de Hong Kong, Universidad diedis, Universidad de Cambridge, entre otras
pocas. Por ello mi investigacion, tristemente pafaen un sentido es superficial y basada en &ticu
alrededor del tema. Las obras posteriores al efi#inen mayor vigencia, auge y difusiéon, aunque
también como rarezas en México, no asi en Frammade se encuentra su mayor produccion. A
continuacion escribo las obras que tengo lecturaroieera manola huida, Al borde de la videEl
sonambulp Un cuarteto para fin de seman®@he other shorélLa otra orilla), Dialogue and Rebuttal
(Dialogo y réplica). Por esa razon he basado rimndlanalisis en la obral borde de la vidaen donde se
conjunta la edicion en espafiol, inglés, francéb;camo diversos montajes, articulos y publicaciones
sobre ella.
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argentino que busca recordar al chino coloquidizatio por Gao Xigjian en la version
original. Entre los textos mencionad&,hombre salvajey La otra orilla tenemos el

periodo en que Gao ha viajado a la orilla del oy Tz&%, en estos textos es evidente
un sentido ritual, un dialogo entre la naturalezal yhombre, es por ello que esa
teatralidad tradicional y ancestral se hace preseon una influencia similar a la
descrita en el teatro de la crueldad artaudianceporcontinuaremos su estudio en el

siguiente apartadty®

En La huidase utilizan los elementos brechtianos del distamieiato, rompimientos,
los personajes se dividen en estados de concignesda disertacion y division de si
mismos es aclaratoria al publico no sélo de que estuna representaciéon como la hace
Brecht sino también de la profundidad de los pefs mismos y las tematicas
existencialistas al estilo de Sartre, donde ladsaley huir es lo Unico que puede

preservarnos.

Gao Xingjian crea en su dramaturgia un espacie lal mismo tiempo privado, en las

gue identifico como principales temas:

1. La soledad como la unica posibilidad de libertad.
2. La libertad, tema que va unido a la soledad. Pam@a & existe una verdadera

libertad si no se renuncia a los valores colectiyopor tanto eso lleva a la

105 En 1984 Gao escribe obrEsimitador, Escondiéndose de la lluvia, Camino augl paso del Monte
Habalay en 1985Mondlogq donde continla la exploracion del lenguaje medgdral (teatro dentro del
teatro). Siendo poco relevante a los interesepm@slente trabajo, porque es un elemento no exglorad
por el teatro de la crueldad en ese sentido emtniEnte. Sino mas bien, Artaud se enfoca en uncedtad
conciencia en el actor, de lo cual profundizaremés adelante.

108 En 1987, escrib€iudad infernal,y en 1989] a historia del libro clasico de “Montafias y mates
Textos en los cuales Gao se mantiene al margessdevéntos politicos que se suscitan en Chinag kast
matanza de Tiananmen en 1989.
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soledad, pero no vista como un castigo, al cootramomo la paz que puede
proporcionar saberse uno mismo.

3. La lucha de lo individual contra los valores sagsallos dos temas anteriores y
éste, completan una parte de la ideologia de Galosecuales funda también la
técnica de utilizacion de pronombres personates:(cuando habla de una
accion presente)TU (cuando habla de si mismo reflexionando acciones
presentes, o también utilizado en forma de cordi@én),EL 0 ELLA (cuando
habla del otro, representando a la sociedad atésrexoEL, cuando habla de si
mismo, pero no involucrando sentimientos). El probece personatosotrosno
debe existir segun la teoria de Xingjian ya quergmfioso y tramposo pues sélo
busca satisfacer los intereses personales haciere#dw que es por un bien
comun. Esto por una parte hace critica de lasioslas de pareja, de la familia,
de los grupos sociales, pero claramente hace utefataque al tipo de manejo
ideoldgico y en las formas de expresién de los roresidel Partido Comunista
y sobre todo de Mao Zedong.

4. La casualidad y el caos. Otro elemento importargelae presencia de la
casualidad, en su obra muestra cOmo a veces sucedas sin que hayan sido
planeadas o previstas, el golpe que atesta etbé&zaal destino sin que se haya
previsto. EnEl sonambulorefleja el juego del azar, donde el protagonisia p
estar en un lugar y hora determinados terminar im@csones inesperadas,
caodticas y absurdas.

¢Quién sabe? Un accidente, o un malentendido, asaakdad, una tonteria, una
estupidez; sin hablar de la mala pata, del golgelgiwcae a uno en la cabeza sin que
nadie lo haya asestado. En este mundo, todo dsigdS

197 Gao Xingjian,El sondmbulen La huida,Ediciones El Milagro, México, 2001, p.123.
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Las grandes tradiciones filos6ficas del budi§thoy el taoism&® han
significativamente influenciado la formacion eurapeparticularmente la filosofia
alemana como pas6 en el trabajo de Nietzsche yfisideal con el taoismo. La
dramaturgia de Gao Xingjian mantiene la vision aate el humano y en la actuacion.
En muchas ocasiones se comparo su trabajo alsniluilde Nietzsche, pero Gao no cree
en una inaccion pesimista y derruida, sino en wmeenplacion en comunicacion con

la naturaleza.

En la dramaturgia de Gao vemos la confluencia teredites corrientes pero mantiene
un estilo Unico, vaivén entre oriente-occidenteaycbntinua experimentacion del

lenguaje teatral.

2.2 La presencia del doble en el uno y no-nosotros

El teatro de Gao Xingjian ha sido controvertido cotonsecuencia de su nominacion y
obtencion del Premio Nobel. A pesar de que sussexivieron resonancia una década
y media antes del galardon, sus estudios se ifitemen a raiz de dicho suceso. Hubo
cuestionamientos acerca de las razones por lagscdaé merecedor del premio.

Algunos escritores chinos exiliados igual que edmu Gao, celebraron la premiacién
viendolo como simbolo de triunfo de la literatursidente; a su vez los criticos

europeos catalogaron con una doble intencidon laepreellos argumentaron que la
Academia premid a un escritor con modelo occidesmasus creaciones asumiendo la

imposiciéon del discurso hegemonico dominante saliente. Otros opinaban que se

198 Byudismo es una corriente filoséfica provenientéadmdia, busca la liberacion y el desarrollo peed
por medio de la meditacion y la benevolencia.

199 Tao es una corriente filoséfica orientada a larkision individual, tiene como premisa principal la
paciencia y la no-accion.
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premiaba la tradicion china junto con los valores/ersales reflejados en su obra, y
algunos pocos simplemente se inclinaron a pensarega la forma en que Europa

desaprobdé la guerra china y su comunismo.

China, por su parte, dio la espalda e ignoré &iniw argumentando que la tradicion no
puede estar sostenida por los escritos de Gao,nttoman cuenta que hay otros
dramaturgos con calidad poética, subversivos yaes como Cao Yu, Tian Han y Lao
She de la década de los oché&litalgunos crefan que serfa el gran poeta Ba J&mqui
recibiria el Premio Nobel. El texto con el cualleademia se inclind para premiar a
Gao Xingjian fue la novelaa montafia del alm&amando en cuenta, obviamente, el
resto de su literatura. Elegida sobre todo poradidad poética, juego del lenguaje y los
simbolos culturales tradicionales chinos sumadoslaanostalgia del mundo

contemporaneo.

Jo Riley defendio la originalidad del autor, ahfseanco-chino, quien negé que Gao se
basara en los modelos europeos y remarcdé que Rierinfa y experimentacion

obviamente descansaban en la tradicion culturabchi

In conclusion, the myth that Gao has simply folldwmatterns of drama set by Western
dramatists such Ibsen, Beckett, Artaud, Kantor mt@vski has proved as fruitless as
the idea that Brecht may have founded his theofiédienation entirely on having seen
some performance afingji in Moscow. In both cases, a companion dramatist or
dramatic theory shadows original work. Gao’s wakpossibly so Chinese that we
simply cannot understand it in the West properlgt, ¥ve have seen that the seeds of
Gao’s concepts of drama are deeply bound to ceptaantials inherent in the Chinese
language, which he fully exploits. For, the Chinémsguage can surpass all physical
boundaries of time and space- according to Game'tind space are languag¥”.

10 Kwok-Kan Tam,Soul of.., p.111-112.

M1 En conclusién, el mito de que Gao se ha limitageguir las pautas establecidas por el drama de los
dramaturgos occidentales como Ibsen, Beckett, Art&unotowski o Kantor ha resultado tan indtil como
la idea de que Brecht ha fundamentado toda siateeria alienacién en el haber visto una actuad#&n
Jingju en Moscl. En ambos casos, un compafiero tlregnao una teoria dramatica ensombrecen el
trabajo original. El trabajo de Gao es posiblemeatechino que no podemos entenderlo correctamente
en Occidente. Sin embargo, hemos visto que lasllasrdie los conceptos de Gao sobre el drama estan
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La comparacion que hace Jo Riley para negar lagnélia europea en Gao, desde mi
punto de vista es muy subjetiva y de débil sustdatido a que en primer lugar Brecht,
si utiliza el modelo de la 6pera de Pekin paraestd teatral y por otro lado deja de
lado el momento histérico en el cual Gao gestaramdturgia, ya que la tradicion china
habia sido eclipsada por el Partido Comunista.iBgim modo estoy diciendo que Gao
no use o naeconfigure el lenguaje chino, pero la indagaciénak mismo tiempo

abierta, ignorando las etiquetas, €l deja su psiamente libre en la expresion de sus
emociones y a veces toca lugares profundos ddbfatkino, como en otras ocasiones
se manifiesta en formas universales del lenguajantto asi la cultura occidental a

partir de lo humano.

Acerca de la discusion de las formas en su dragiatuGao no tuvo interés de aclarar
las polémicas, no obstante escribié ponencias gyessdonde manifiesta su vision
teatral, evidenciando su postura de no etiquetromhinar o clasificar su obra, dejarla
libre, ya que un artista tiene la necesidad deesgsrsin colocar limites a su discurso,
gue es la materializacién del mundo interior deacackador. Gao no se nombra
“revolucionario”, rechaza pelear, sélo habita enpalabras de su corazén una especie

de individualismo subjetivo.

Me inclino a creer mas en la integracion y retroalitacion de teorias teatrales que en
el tradicionalismo del autor; pues es vital su facian en literatura francesa en el
Instituto de Lenguas Extranjeras, por ello toma Imasc ideas de la escuela

estructuralista (francesa); la censura de textmidionales en los afios mas radicales de

profundamente vinculados a ciertos potencialesramties a la lengua china, que ella explota por
completo. En efecto, el idioma chino puede sup®ds los limites fisicos de espacio-tiempo de r@tue
con Gao, "el tiempo y el espacio son el lengudie.Riley and Michel Gissenwehrer, “The myth of Gao
Xingjian” enlbid., p.130. Versién propia.
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la Revolucién Cultural; el bombardeo del teatrdatjado, el cual Gao rechaza; y que
en la dramaturgia tradicional no hay un deformadi&h lenguaje ni estructural ni
ideolégico como se da en los afios de vanguardiapear representado por el

surrealismo, dadaismo, cubismo, el teatro de Alffadty y el teatro de la crueldad.

Gao esta en contra de denominar su obra dentrlgdeiamq pues el usa los caminos

formales y estructurales que necesite para expresar intenciones interiores,

eliminando la gratuidad y la moda de las mismageames vanguardistas, por ello no se
encadena en una escuela sino busca en las difeestielas posibilidades del lenguaje
escénico y literario. Cuando él re-descubre lagdgerPekin seria al mismo tiempo que
vuelve a leer literatura europea. El reencuentroladradicion china surge poderoso del
viaje que realizo6 a las orillas del rio Yang Tee definitivo para el rechazo completo al
teatro dialogado, paraddjicamente europeizantanmigatro del que Artaud se quejo

afos antes, incluso, del nacimiento de Gao.

¢,Como es posible que el teatro, al menos comoniocemos en Europa, o mejor dicho
en Occidente, haya relegado a ultimo término tadespecificamente teatral, es decir,
todo aquello que no puede expresarse con palabsisse quiere todo aquello que no
cabe en el didlogo, y aun el didlogo como posiadide sonorizacion en escena y las
exigenciagle esa sonorizacion? [...]¢Coémo es posible porpatriee que para el teatro
occidental (digo occidental pues felizmente hagpstcomo el teatro oriental, que han
conservado intacta la idea de teatro, mientrasequ@ccidente esa idea —como todo lo
demés- se hprostituidd, como es posible que para el teatro occidentdiaya otro
teatro que el del didlogo? [...]

En todo caso, y me apresuro a decirlo, un teateosgbordine al texto la puesta en
escena y la realizaciéon —es decir, todo lo quedeagspecificamente teatral- es un teatro
de idiotas, de locos, de invertidos, de dramaticies,tenderos, de antipoetas y de
positivistas, es decir, occidentad.

En lo particular hablaré de aquellos elementostignen un punto de encuentro entre el
teatro de la crueldad de Antonin Artaud y el teattal de Gao Xingjian, pues en Gao

se configura no solo la percepcion de una intesipr@ con diferentes niveles de

12 Artaud, AntoninEl teatro y su doble,.p. 39 y 44.
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conciencia, como lo puso de manifiesto Artaud, $amobién el juego de la riqueza del

lenguaje escénico y sus diferentes posibilidades.

Artaud, el tedrico francés del teatro que decid@sap del lenguaje verbal al
movimiento, fue mas alla al sugerir que el teateoum proceso, lo cual ciertamente no
se desvia de las raices del teatro y, a la velyymel concepto de creatividad]...]
Personalmente me inspiré en eso pero fui mas Blldeatro tanto puede ser una
transformaciéon como descubrimiento. Puesto que ai transformacion ni el
descubrimiento pueden desvincularse del movimigatdp pueden ser un proceso en
camara lenta como un instant.

Gao reconoce la exploracion de la dualidad en tarpretaciéon por parte de los
dramaturgos occidentales como Diderot eRdaadoja del comediantg mas tarde en
Stanislavski y Artaud quienes, partiendo desdepeettvas diferentes, indagaron la
relacion entre ambos niveles de conciencia; “amasa&sto, desde mi punto de vista, en

la interpretacion dramatica existen tres nivelegeticion”

¢ Qué puede influir mas una carrera en Lengua yrdtitea Francesa o un viaje
desesperado a las orillas del Yang Tze? (O afoprdeion de teatro de didlogo? ¢O
los consejos de una joven madre amante de la?dreesnente humana tiene tantas
posibilidades que una afirmacion al respecto megeaimadecuada, pero mi intencion
con el presente dialogo entre el teatro de la dagely el teatro total, es evidenciar la

dialéctica y la universalidad del teatro mismo.

En el capitulo uno hago una remembranza del tdeddicional para que el lector
mismo pueda comparar las teméaticas y la forma ilieantlos recursos teatrales, que
son muy diferente a los textos que escribe Ga@cas/su teatro nos recuerda mas a
occidente y sus vanguardias, sin demeritar de ma@glono, los hallazgos propios de la

originalidad del autor franco-chino.

113 Gao Xingjian,La forma teatral y el actor.,.p.114-115.
14 bid., p.145.
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El intercambio cultural no es exclusivo de Europai& China, ni s6lo de China hacia
Europa, existen varias posibilidades. Hago la ofagédn, ya que la rivalidad entre los
pensadores de occidente y oriente se ha discutiduras ocasiones, pues es evidente
gue algunos pensadores occidentales han tomaddonffusncias de las filosofias
orientales pero disfrazando los supuestos plagida postura dominante. Como el caso
de Nietzsche, quién se presume basa la creaci@u deoria nihilista en el taoismo.
Aunque se acepta tacitamente el devenir de lasediies influencias, China se ha
mostrado reticente de aceptar la influencia europea ello, la vision objetiva de
autores como Xiaomei Chen y Wang Xining ayuda arzdar los argumentos a favor

de la influencia de Europa en China.

Both of earlier plays have been immediately recogghias being strogly “influenced”
by the Western modern theatre — by such peopléhasférmidable French dramatist”
Antonin Artaud, and host of writers and theoristl af the Theatre of the Absurd?®

La siguiente cita refuerza, por parte de Wangmpaortancia para Gao de crear un
espejo, en el cual la creacion personal es podepesa sustentada en la teatralidad de

diferentes teorias y tendencias integradas corieocnemte a favor del teatro.

The critics could not help themselves from bringidgaud back into their critical
repertoire, it is perhaps undeniable that Gao fisienced by the French avant-garde
dramatist Antonin Artaud’s theory of “Total Thedtie which all theatrical elements —
sound, music, costume, gesture and lights- all alsignificant rolé®

En el viaje a la orilla del rio Yang Tze, tieneofaortunidad de observar cuentacuentos,
muasicos ambulantes, cantantes, representaciordisidreales de la 6pera de Pekin,

dicha experiencia abre un umbral de posibilidadesativas. Después de realizar

15 | as dos primeras obras han sido inmediatamenemoeidas como fuertemente “influenciadas" por el
teatro moderno occidental -por gente como "el fdehle dramaturgo francés" Antonin Artaud, y el
anfitrion de los escritores y tedricos y del Tealsd Absurdo.Xiaomei ChenWild Man between two
culturesen Kwok-Kan TamSoul of the.,.p.89. Version propia.

118 | os criticos no podrian evitar traer de vuelt&aAd al repertorio de su critica, tal vez sea iabéy
que Gao esta influida por la teoria de los frarcegevanguardia como el dramaturgo Antonin Artaud e
el "Teatro Total" del que todos los elementos &asr-sonido, musica, vestuario, los gestos yuesst
juegan un papel importante. Wang Xining(1985})ted, p.122. Version propia.
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intentos con los recursos del teatro tradicionai@lescribeEl hombre salvajeque es
el pinaculo del teatro experimental entre el reiadiel modelo tradicional teatral y la

vanguardia.

En este texto muestra la confrontacion entre laamodad y las raices culturales, se
hace presente la combinacion de la tradicion,zatililo a un personaje que representa
los viejos maestros de canciones populares y ahantgempo la necesidad de un teatro
moderno. El lenguaje corporal es parte fundamedeala representacion y con ello

existe un juego entre los elementos del teatra deuleldad.

Artaud’s advocacy of performance style based mothe body than on language is not
just meant as a new theatrical form, but also #téily founded on the conception of
body as subjecthood, which at the same time becamesadictorily the object of
gaze'’
En el teatro de la crueldad el cuerpo del actomeslio de comunicacién, el cual
muestra el resultado al espectador, pero al miggnmpb es el objeto de estudio, donde
proceso (entrenamiento y ensayos) y resultadoefesty funciones) son de igual
importancia. Ademas que las funciones siguen goraceso de cambio y movimientos,
por ello no es de sorprender que el montaje erishanse modifique paulatinamente.

La crueldad nos inspira al cambio sin importar ¥gencia fisica. El concepto de

crueldad tiene una connotacion algo diferentequéamisma palabra nos induce.

Teatro de la crueldadignifica teatro dificil y cruel ante todo para mismo. En el
plano de la representacion esa crueldad no es k& ppdemos manifestar
despedazandonos mutuamente los cuerpos, mutilareiiras anatomias, 0o, como los
emperadores asirios, enviandonos por correos shEasejas humanas o de narices
recortadas cuidadosamente, sino la crueldad mudmterrible y necesaria que las

17 El apoyo publico al estilo de actuacién de Artgué esta basado mas en el cuerpo que en el lenguaje
no solo pretende ser una nueva forma de teatro,también como fundamentado teéricamente en la
concepcién del cuerpo como el sujeto, el cual ammitiempo se convierte contradictoriamente en el
objeto de observacion.Kwok-Kan TaBnul of the.,.p 8-9. Version propia.
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cosas pueden ejercer en nosotros. No somos IWrescielo se nos puede caer encima.
Y el teatro ha sido creado para ensefiarnos esaocafuE®

La crueldad es ante todo licida, es una especiirdecion rigida, de sumision a la
necesidad. No hay crueldad sin conciencia, sirespacie de aplicada concientia.

El teatro de la crueldad ha sido creado para devealvteatro una concepcion de la vida
apasionada y convulsiva; y en ese sentido de \tmligor, de extrema condensacion de
los elementos escénicos, ha de entenderse la adugdd teatrd°

Es el esfuerzo dirigido entre el cuerpo y la memtequilibrio constante, indagacion del
dentro y fuera; individual y colectivo; sexualidadastidad; la unidad y la otredad. La
obra de urkl hombre salvajeontrapone los valores de lo ritual con el escegptio, el
conflicto de la domesticacion del ser humano y stiblidad, lucha de la
supervivencia. En esta obra se refleja el sentidalty la comunicacion del hombre con

lo divino, dicha confrontacién nos lleva a la vioté, a la agresividad y al caos.

Todos los conflictos nacidos del antagonismo dedgeria y el espiritu, de la idea y de
la forma, de lo concreto y lo abstracto, y fundulds las apariencias en una expresion
nica que debi6 ser el equivalente del oro espliitado**

Antonin Artaud configura el concepto de la alquirera el teatro, pues lo ve como la
magia donde “el oro alquimico” es una representagife contiene una comunicacion
trasgresora y penetrante para el espectador. Dielgga es hilo conductor tacito entre
los hombres, lo ritual y lo sagrado, relacion qaepsrcibe erEl hombre salvajeal

cuestionar las creencias, los convencionalismoarycdbida a un mundo “alquimico”

por medio del lenguaje teatral, juego de tiempaeispniveles de conciencia.

| search for new modes of expression simply becadudeel restricted by the
conventions of language and | cannot express neyfeelings. [...]

In Chinese, reality, recollection and imaginatidhnaanifest themselves as an eternal
present transcending grammatical concepts of fithking and feeling, the conscious
and the subconscious, narrative and dialogue, dk asesoliloquy, and even the

alienation of self-consciousness, can all be stdjeto examination in the method of

18 Artaud, Antoninop.cit, p. 89.
19pid., p. 113.

129 |pid., p. 135.

121 |bid., p. 57.
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Zen Buddhist contemplation. Instead of adoptingritethod of psychical and semantic
analysis that can be found in Western fiction,ihdpithem together in the linear stream
of languagé??

En la basqueda de Artaud hacia oriente se recoebpego del lenguaje, el cual es
nuestra partitura de la libertad escénica, quesdksdjo Gao Xingjian conoce e indaga

profundamente.

En el teatro oriental de tendencias metafisicagsioual teatro occidental de tendencias
psicologicas, todo ese complejo de gestos, sigmtigtudes, sonoridades, que son el
lenguaje de la realizacidn y la escena, ese leagys ejerce plenamente sus efectos
fisicos y poéticos en todos los niveles de la aanga y en todos los sentidos, induce
necesariamente al pensamiento a adoptar actituddsndas que podrian llamarse

metafisica-en-accigt>

El argumento de la obra se sustenta en la teorfaeexiste “un hombre mono” que es
una liga en la cadena evolutiva, los personajegpoemaen la idea de armonizacion con
la naturaleza. Gao invoca los espiritus de la ndma para hacerlos presentes. La
conciencia de los personajes, como es caracteri#idGao, se ve dividida por niveles
de conciencia, por ejemplo, el actor que represehfmpel del ecologista asume tres

diferentes roles: persona, narrador y personaje.

Muestra de la armonia del canto, la palabra, laaathn, la acrobacia, la obra sostiene
su importancia en la voz y el movimiento, tambiénpi&de que el color de la escena
proporcione la percepcion ambar-amarilla de laleorilel rio amarillo Yang Tze.

También es notoria la visibn arménica del Tao @specto a la cultura y la naturaleza.

La idea de caos y orden representado en escerel poerpo; unidén respecto del ying

122 Bysco nuevos modos de expresién simplemente pangusiento limitado por las convenciones del
lenguaje y no puedo expresar mis verdaderos semtios [...] En chino, la realidad, el recuerdo y la
imaginacion se manifiestan todos como un presert@@ que trasciende los conceptos gramaticales de
tiempo. Pensamiento y sentimiento, el consciergé subconsciente, la narrativa y el didlogo, asi@o
soliloquio, e incluso la enajenacion de la condeeme si mismo, todo puede ser sometido a un examen
en el método de la contemplacion del budismo zen.ugar de adoptar el método de un andlisis
semantico y psiquico que se pueden encontrar fecién occidental, yo los retno en el flujo linetsl
lenguaje. Gao Xingjian(1996) en Kwok-Kan Tasqul of.., p.11. Version propia.

123 Artaud, Antoninop.cit, p. 48.
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yang. Los elementos de carnaval se hacen prespatascompletar el cuadro de la
relacion entre la identidad ritual y el folclor tuhl, debido a que las fiestas son actos
simbdlicos de didlogo con el universo; es la cabexiumana con el cosmos, como
parte de un suceso social o comunitario, ademgsetjeatretenimiento chino se basaba
en los carnavales parte principal de la culturdcata-china, que se celebraban cada

estacion.

Cuando no llueve, rezamos para que llueva. Y cualaliberamos sobre asuntos

importantes, recurrimos a la adivinacion antesomeat decisiones. No hacemos estas
cosas porque pensemos que mediante ellas obtergllengue queremos. Se trata

simplemente de gestos de buena educacién. El hesnpegior los considera como un

asuntolzcle buena educacién, mientras que el pueld@rvies atribuye fuerza sobre

natural.

En La otra orilla (1986) se muestra una experimentacién con el bagan todo
sentido: el cuerpo, la palabra, tiempo, espaciajrescompleja obra, hecha a base de
unidades narrativas que aparentemente estan saparad necesariamente conectadas
unas con otras. La estructura parece poco organizemique tiene cuadros sin
cronologia tipica, sin embargo no pierde la cohgeerCada unidad puede contener un
significado por si misma. Se relaciona el pensatmibadista de Iparamitg que es la
iluminacion budista donde uno es capaz de cruzaioealle la vida, por medio de la
perfeccion, una accion trascendental (generosidadralidad, paciencia, vigor,
concentracion-meditacion, sabiduria) que se efectimel esfuerzo de librarse de la
mentalidad egocéntrica. La obra revela la tragédimlamental de la vida humana,
después de cruzar el rio de la vida hacia la musatger si es que acaso exist®tra
orilla; el camino hacia la iluminacién es inaccesible, nistexla felicidad completa,
toda esperanza muere, entonces viene la desiludiGufrimiento de la cotidianidad,

hastio del cual no hay escape. En la obra se uskemlento de cuerdas o sogas; al

124 Xunzi citado en Mosterin, Jesias.cit, p. 105.
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principio el juego de cuerdas ilustra la estabdidias relaciones interpersonales y la
necesidad de la vida comunal, posteriormente lasdas son sujeto de manipulacion y

control de las relaciones, se convierte en un roatesgigual totalitario.

Hacer una metafisica con el lenguaje hablado e=r e el lenguaje exprese lo que no
expresa comunmente; es emplearlo de un modo nereepcional y desacostumbrado,
es devolverle la capacidad de producir un estremento fisico, es dividirlo y
distribuirlo activamente es el espacio, es usar datnaciones de una manera
absolutamente concreta y restituirles el poder esgarar y de manifestar realmente
algo, es volverse contra el lenguaje y sus fueléggmente utilitarias, podria decirse
alimenticias, contra considerar el lenguaje commméodeencantamientd®

La forma en que Gao represeldaotra orilla, es con trabajo corporal y vocal, cuando
los actores cruzan hacia la otra orilla experimentza perdida del lenguaje, y no tienen
forma de comunicarse hasta que aprenden una nuaveran en el momento en que se
distinguen entre si mismos y los otros, los pelgsnantran a un estado de ansiedad y
de violencia, retornan a una especie de bestiglidadde su conciencia parece ser
limitada y al mismo tiempo exaltada, buscan cubpatros del estado de confusion e
incertidumbre en el que se encuentran. Se plaatieed de una salvacion colectiva y la
salvacion individual. Buscan un guia, un lider,lvee a caer en la manipulacién. El
uso del lenguaje y la palabra es muy importants geegenera la descomposicion de la
misma, donde los cuerpos como consecuencia tieefrngaciones y cambios, que
reflejan estados de animo internos en el exteg®nina comunicacion dialéctica entre
las emociones y el cuerpo; y las sensaciones astgrios pensamientos, dentro y fuera

conviven coexisten y se afectan continuamente.

Man: What if | don’t want to look?

Crowd: You don’t want to look, sure, okay, we cdafte you to if you dont want to,
if you don’t want to look, it doesn’t mean nobotipud look, and if everybody looks
then you can’t be not looking, nobody looks you titmok no more, everybody wants

125 Artaud, Antoninop.cit, p. 50.
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to look and you don’t look, everybody looks for mimdy, you don’t look for
everybody, you don’t look [.3°

La comunicacion parece ser imposible, pero no exdgano, oscuro, o cruel, ya que la
basqueda del conocimiento y perseguir el equilibritte si mismo y el mundo exterior.
Dan un toque esperanzador o de total auto-respitidaab La dramaturgia es también
el equilibrio de una forma tradicional teatral yemas caminos de expresion, donde la
violencia y la agresividad son minas ocultas paespectador, la crueldad es el camino
en el cual el actor fundamenta su ejecucion. Elrae convierte en el punto central de
comunicacién con la audiencia. Denota la exigedelactor neutral. Jugando con el rol
de observador-observado (contenido en uno mismo)oldea exhorta la auto-

examinacion.

La escena en gque la “crueldad” se hace preserteaeslo cruzan a la otra orilla, pues
regresan a un estado de bestialidad, donde lasi¥oied se ve exaltada y dispuesta,
por ello incurren en la violencia, para poder tradg los limites externos y propios.
Mantiene la idea de Artaud de que el proceso deitaj® es parte importante de la
representacién y tiene mas interés que el resultRdo ello la sugerencia de la
utilizacién de las cuerdas da a los actores labpimid de experimentar con cuerpo,

voz, mirada entre los personajes y sus relaciones.

Gao desarrolla su idea de que los individuos nisszamos capaces de conocer la

altima verdad: ¢,como es dios o la otra orilla?sSj@e acaso alguno de los dos existe.

126 Hombre: ¢ Qué pasa si no quiero ver?

Multitud: TG no quieres ver, seguro, esta bien,otras no podemos forzarte si tu no quieres, siad n
quieres ver, eso no significa que nadie deberiayer cada uno quiere entonces ti no puedes ao est
observando, nadie ve tu no miras mas, todos quieren tu no ves, todos buscan a todos, tu noasusc
todos, tu no buscas... Gao Xingjidhe other shore., p. 35. Versién propia.
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En La montafia del almé&ambién vemos una conciencia dividida en el paiaga,
estructura dual de un viaje espiritual y fisico.navela tampoco tiene una composiciéon
lineal, es un fluir de ideas y emociones que tiem@m conexion por la experiencia y la
percepcion. La novela muestra el viaje del proteganhacia el interior de las
montafas, donde el protagonista trata de encoatmrgavés del encuentro con la
naturaleza ir al entendimiento de sus propias deslay la Gltima trascendencia de
ellos. Gao Xingjian ha repetido enfaticamente rigpartancia de escaparse de la
revelacion de una sola verdad, con el objetivo deleerse de la cultura, politica
historia y sociedad. La experiencia que se reamri&a novela de Gao, nos recuerda al
transito que vive Artaud en la sierra tarahumanaddocoexisten el mundo chamanico,
el arte y la cotidianidad. Artaud nos habla deolanfa en que el tarahumara se relaciona
con la realidad, la capacidad que tienen parandisiti sistematicamente entre lo que es
de él y lo que es del otro en todo lo que piensatesy produce, donde el ser humano

puede tener un desdoblamiento.

Dejas de sentir el cuerpo, al que acabas de abangiajue te daba seguridad con sus
limites; en cambio te sientes mucho méas feliz eidepecer a lo ilimitado que a ti
mismo procede de la cabeza de ese algo ilimitadafimito y que vas a verld?’

No tengo la mas minima idea sobre lo que puedel 8&. ¢ La conciencia?

Ambos autores buscan una integracién profunda entegpo y mente, interior y
exterior, investigacion de las posibilidades hursa@aatorales, pues en el quehacer del
actor descansa la teatralidad mas importante,ctor ao hay teatro. Artaud apoya su
técnica actoral sobre el término “el doble”, vismljetiva de si mismo, un yo se separa
de si y lo observa, es el doble que habita en mwibledque contiene todas las

posibilidades humanas la castidad para un promjidauoestialidad de un santo. Pero

27 Artaud, Antonin,Los tarahumaras Barral Editores, Barcelona, 1972, p. 14.
128 |bid., p. 92.
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Gao clasifica esta capacidad de auto-observacidnres puntos de conciencia que guia
el “Ego” Yo (ligado a la experienciaju (confrontacion)EL (la vista de mi mismo pero
de forma objetiva) forma de trascenderse, dondgesarverdadera conciencia fifay
profunda. El concepto frio radica en un estaélode contemplacion de la realidad, de
una realidad como intérprete-actor que se sabe,aqpte se observa y disfruta su
ejecucion. Separa lo racional de una inteligenerssisiva. Los temas de ambos estan

relacionados con el hombre y su relacién con ehoss

[...](he gets and his words roll out turbulently) Yae sou. You are an actor. You use
your conscience, your personality and your knowdedmd exchange what you know
about the character with the audieric®.

La mente, el espiritu, el alma son lugares abssade| interior del ser humano, dificiles
de identificar y analizar. Debido a ello, no conmoos sus poderes curativos y ni de
destruccion. Vivimos sobreviviendo a nuestras @®pintenciones, capacidades y
deseos de forma epidérmica. No tocamosstro dobleno conocemos nuestego, no

sabemos quién somos, nos miramos al espejo y neglamos el peinado, pero con
dificultad nos detenemos un momento para miraisajos a nuestro reflejo, sabernos

YO, sabernos libres.

El proyecto de revolucion artaudiana defiende umitéeio alegérico y no puede
comprometerse mas alla de su politica interiorpbltica interior se resuelve como
radical otredad, como una existentfa.

La existencia del mundo mégico nos abre la podddlidel caos, el destino y la

causalidad, adivinar los secretos y las apariciguesse presentan en el camino. Gao,

129 E| concepto de literatura “fria” es creado por ®amo un camino de sobrevivencia, una literatuea qu
no se deja asfixiar por la sociedad porque busgadpia salvacion espiritual. Unida al concepto-zen
budista de la conciencia.

130 (. él obtiene y sus palabras se despliegan turtarente) TG eres td. TG eres un actor. TG utiliaas
conciencia, tu personalidad y tus conocimientositercambias lo que sabes sobre el personaje con el
publico. Gao Xigjian, Mondlogo, 1995 citado por Aniy Y. Lai “Gao Xigjian’s Monologue as
Metadrama” en Kwok-Kan Tangoul of chaos..p.137. Version propia.

131 Weisz, GabrielCuerpos y espectroacultad de Filosofia y Letras, UNAM, México, 209548.
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por su parte, habla a profundidad de la fuerzaaasualidad en su okEh sonambulp
en la cual no s6lo hace juego con el lenguajefgriaa, la concentracion y los niveles

de ensofiacion sino también hace gala de la sugrtkestino y la casualidad.

La idea de la dramaturgia dividida también tienecetrespondencia con la técnica
actoral, la existencia del ser humano, el actor peesonaje. Gao sabe que esta vision
actoral no puede ser aplicable a todo tipo dedeBgro la interpretacion que busca Gao
consiste en saber manejar una relacion entre kastidhdes ego, actor neutral y
personaje. Enfoque actoral no sélo vive en losrastmrientales, sino también en
algunos occidentales, se trata de un estado dicpaidon del ego. Cuando Gao habla
del ego se refiere &0, a la capacidad que tiene cada ser humano detdisfu trabajo
por el simple hecho de hacerlo. Aunque la ideaedel que se muestra y disfruta, ha
sido rechazada por algunos actores orientales,gggamentan que el ego no tiene nada
gue hacer sobre un escenario. Gao propone queinergr personayQ) no tiene
posibilidad de desligarse del disfrute de verséraismo haciendo algo que le gusta y
por lo que ha trabajado. Es una especie de egficado que comunica y observa la

reaccion del cuerpo y configura al actor neutral.

Estando en el escenario el actor esti bajo la @sfier de ese ojo neutral y del ego,
estableciendo un didlogo con su personaje y cgrublico [...] Bajo la mirada fria del
tercer 0jo de ese ego purificado, el actor sient ip se introduce en el personaje a
ciegas, dejandose llevar por la actuacion o ebestie &nimo del personaje, que sino
tiene control sobre su papel y lo disfrdfa.

La accion en el espectaculo es fundamental, n@atede suprimir la palabra, sino darle
una importancia que tenga dimension en un mundaoig@ue la escena. La musica para
ambos es parte del discurso escénico, sin embarjosanotan que se ha tomado como

atrezzo o ilustracion, no se disefia el peso dramé&t contrapunto o el conflicto de un

%2 Gao Xingjian,La forma teatral y el actor neutran Contra los ismosEl cobre, Barcelona, 2007,
p.121.
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elemento de juego, ya que la musica es capaz dezamabscurecer, iluminar o
transformar totalmente la escena. El espacio pamaos es vital y puede nacer del

vacio, de la nada, donde el intérprete es el prasgacio a teatralizar.

Suprimimos la escena y la sala y las reemplazampsiplugar Unico, sin tabiques ni
obstéculos de ninguna clase, y que sera el teasraorde la accion. Se restablecerd una
comunicacion directa entre el espectador y el ¢pelo, entre el actor y el espectador,
ya que el espectador, situado en el centro mismdta dccion, se verd rodeado y
atra\l/gsado por ella. Ese envolvimiento tiene sgeorien la configuracion misma de la
sala.

Aunque cabe resaltar que para Gao Xingjian el quoage publico es poco importante,
€l no se somete a la colectividad del publico tahoaen cuenta que existen muchos

espectadores, y que cada individuo tiene un gust@yopinién particular.

El actor se sirve del vestuario para comunicarjisefytaud debiera volver a trajes
ancestrales y tradicionales que nos acerquen itudidad, pero Gao en ese sentido,
opta por lo esencial, la neutralidad y el uso @nehtos significativos que informen.
En ambas visiones hay una gran similitud sin entb&@go pone prioridad a lo esencial

del signo y Artaud a una conexién simbdlica cortilalidad.

Las mascaras. Los accesoriddaniquies, mascaras enormes, objetos de propogcione
singulares apareceran con la misma importancidaguienagenes verbales y subrayaran
el aspecto concreto de toda imagen y de toda e&preé

No habra decorado. Cumplirdn esa funcion personajeglificos, vestimentas rituales,
maniquies de diez metros de altura que representarbarba del Rey Lear en la
tempestad, instrumentos musicales grandes como reembobjetos de forma y fines
desconocido$®

La interpretacion esti ligada a la teatralidad, namrador tiene la necesidad de
interpretar, sino no es teatro, el texto tiene andcter de teatralidad desde su creacion,

por tanto no cualquier texto puede ser teatro hdle@lafracaso de muchas adaptaciones,

133 Artaud, AntoninEl teatro y su doble..p. 107.
13%|bid., p. 108.
13%bid., p. 109.
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debido a que el teatro tiene un leguaje y la poesta no es gratuidad el uso de la
poesia en el teatro “no proviene de la expres@lasi emociones, sino justamente de lo

contrario, proviene del ridiculo y del humot®

El teatro contemporaneo estd en decadencia porgugehdido por un lado el
sentimiento de lo serio, y, por otro, el de la.t€a

La técnica actoral, que exige Gao Xingjian, requige un entrenamiento especial con
ejercicios que permitan la relacion y la exploracde la conciencia. En ese sentido
exhorta utilizar las disciplinas del taijiquan ygang?® al mismo tiempo que Artaud

recomienda ejercicios de respiracion profunda. acteres, a través de los ejercicios,
tienen la posibilidad de realizar un proceso deréibién de sus patrones de movimiento

y comportamiento.

El actor que tiene la posibilidad de superarse misio, tener la conciencia en su
personaje, ser espontaneo en sus reacciones ytaissu ejecucion es denominado por
Gao comeel actor neutral.La transformacion crea un efecto psicolégico dpresa en

el espectador. Elgoayuda a vigilar los procesos de transformaciGaaon y disfrute.

Lo que llamamos el ego no es mas que un caos. rhaafoognitiva de observacion
serena del ego por parte de los orientales tiesidgsano hacia la espiritualidad®

El actor es un atleta del coraz8fi...]La division de la persona total en tres mundos
vale también para él; y solo a él le pertenecsfiera afectiva’*

Es decir que en el teatro mas que en cualquier garge, el actor ha de cobrar
conciencia del mundo afectivo, pero atribuyéndditudes que no son las de una
imagen y que tienen un sentido matétfal

136 Gao Xingjian,La forma teatral y el actor..p.135.
137 Artaud, AntoninEl teatro y su.,.p. 45.

138 Taj chi y Qi gun.

139 Gao Xingjian, “La forma teatral y el acto...”, p.169
140 Artaud, AntoninEl teatro y su.,.p. 143.

11 bid., p. 143.

142 |bid., p. 145.



79

El concepto de teatralidad aplicado a la escenal@denominasuposicionalida%fm, la
escena tiene flexibilidad en su espacio, los astosen capaces de crear
psicolégicamente un campo a representar, con \atigdversatilidad, posibilidades
entre las relaciones de los personajes nuevas yifisidivas. La idea de
suposicionalidad sugieré** que cada elemento en el teatro sea presentado
subjetivamente, y por ello irreal. El busca reflegm este concepto su interés por la
estética de la escena alejada del naturalismo ycerégana a la fantasia dedu chino.

La representacion en el teatro no es una refled@o real sino una creacion de la
experiencia teatral. Esta idea se convirtié enhisgueda esencial en la década de los
ochenta, tomando en cuenta que el teatro habiai@dmbe lider, primero fue el actor,
luego el autor y se entrd en la etapa del domieioddector, aunque la escena sigue

siendo “dirigida” Gao da vital importancia a ladrgretacion.

Gao revela la mas profunda verdad que necesitaxwada no es alguna clase de
enfermedad fisica pero los vicios humanos naturddssruyen por si mismos, aunque
para Artaud el cuerpo no esta enfermo snata enfermedad, ambos relacionados con
una vision budista del desapego del cuerpo. “Btdeaomo la peste, es una crisis que

se resuelve en la muerte o la curacii”.

Los estados de conciencia humanos pueden ser adptocon el doble, o con un tercer
0jo que vigila dentro y fuera, pero es necesariaracque de ninguna forma podes
dar existencia o cabida a la ideamsotros el nosotros no existe, es un engafo, es una

trampa. Asi que estos dos autores tienen un puntenduentro en lo humano, en su

143 Gao Xingjian, “Las claves de mi teatro” €ontra los.., p. 139-173.

144 Gao sugiere como dramaturgo nunca impone su veaddverdad de otros, por ello la idea de
suposicionalidadiene riqueza y complejidad, invita a la movilidadreatividad constantes.

145 Artaud, AntoninEl teatro y su.,.p. 34.
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vision teatral, probablemente ese devenir de laulos une mas en oriente que en
occidente. Es cierto que Artaud estuvo mas intdeesen buscar en las culturas
tradicionales la respuesta de una teatralidad parsp ese dialogo trastocado que
Artaud construye/de-construye en forma y fondo detemtro, puede establecer un
dialogo con lo divino y lo ritual; ahi mismo don@ao destruye la idea de la otra orilla

rescatando la frialdad de la contemplacion apadeda una vida en solitario.

En Al borde de la vidalogré identificar el manejo de la conciencia diga, el
observador dentro del ser observado, reflejo @xpansion de la conciencia. Identifico
también el constante juego con los elementos teatractor-texto-espacio (en orden de
importancia para ambos autoreS).sus teatros se parecen o divergen ya es dedsion
cada lector, pues yo solo he dado pistas que uestoa creadores en la indagacion, en

la bdsqueda constante de las posibilidades actotagrales y humanas.
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CAPITULO TRES
LA CRUELDAD DEL BORDE DE LA VIDA

3.1 La crueldad deAl borde delavida

Al borde de la vid41989) la primera obra de Gao Xingjian escritdrancés, en la cual

se olvida completamente de China, sus censores publico, busca un lenguaje
universal e indaga en el arquetipo de la mujem{lger universal). Se muestra una
dramaturgia con elementos innovadores sugeridoslpenguaje, partitura escénica del
todo. También percibo en el texto la nostalgiaaléradicion y los valores familiares

contrapuesto con la modernidad, el distanciamisotial y las rivalidades humanas.

La obra es de gran importancia, debido a su mateja escena provoca la sensacion
de distanciamiento de la actriz hacia su persopap@cia si misma. Ya que es un

monologo donde la protagonista habla de si enreenqoersona, recurso que no habia
sido utilizado antes ni en la dramaturgia orieniaén la occidental. Las emociones y
las reacciones se sienten pero al mismo tiempdserean creando una percepcion de
distanciamiento; lo que provoca que el actor temgaor posibilidad de matiz en su

interpretacion trabajando con lucidez y habilidadas diferentes modos de proyeccién

de su rol escénico.

La mujer realiza una inspeccion profunda, una sudg autoconocimiento que la
conduce a la locura, a la iluminacion, a la os@adjdsu conciencia a veces parece
dividida, fragmentada y otras expandida, contervyalay liberada.A lo largo del

analisis de la obra voy a resaltar también el paies#o taoista y budista donde el autor

juega con la conciencia y el autoconocimiento @es@naje femenino. La mujetLA,
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la protagonista, tiene un desarrollo no lineal,dosesos de la obra, exploran diferentes

niveles espacio-tiempo.

Tomar como referencia basica el teatro de la cadejphra un analisis comparativo
puede parecer un campo minado, debido a que lidadise ha considerado por Marco
De Marinis*® como una teoria fallida de la teatralidad. Sin @mb quiero enfocarme

en la vision de Artaud como actor-dramaturgo puesx@erimentacion ve como pilares
fundamentales el lenguaje y la interpretacion. Bomanterior trazo los elementos

fundamentales que concuerdan en estas dos teorias.

1. El lenguaje explora: formas de percepcion, deliekecion de espacio y tiempo;
unido a la tematica de lo individual, la libertdd, soledad y la inevitable
relacion entre un microcosmos y un macrocosmos.

2. La teatralidad descansa en el trabajo del actar,eflo el actor requiere un
entrenamiento que le permita la relacién con slideghconcreta, imaginativa y
al mismo tiempo explorar diferentes niveles de @mia y auto-observacion.
Donde el actor tiene la posibilidad de desarrallayssuperarse en pro de su
expresion actoral. El vestuario, siendo parte delraimplica una comunicacion
y decodificacion de signos, tienen relacion conréverso del montaje y con la
interpretacion, por ello, se elimina la gratuidadadiornos.

3. El espacio se prefiere vacio, sélo con la ayudalementos significantes que
contribuyan a la comunicacion del mundo interidralgor. Gao Xingjian creo,
como dije antes, el término de daposicionalidaddonde se invita a crear una

poesia del espacio, las figuras escénicas tienarcamelacion con el tiempo y

146 Dubatti, Jorge, “Antonin Artaud, el actor hieratiy el primer teatro de la crueldad” &evista
colombiana de artes escénica®l. 2 N. 1, enero-junio de 2008, p. 71.
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el espacio que de ningin modo son reales (pasadtrodimaginacion, suefio,

pesadilla, hoy). La imaginacion y la creatividad €1 camino a explorar.

Ahora bien, los elementos identifico (texto drawwtitécnica actoral y elementos
escenogréficos o visuafé§, tienen también una relacién profunda con Iaséiféa de la
obra. Ambos autores proponen que el intérpreteatemg evolucion, un desarrollo y
que el pablico también viva una transformacion, afeztacion. El teatro de la crueldad
propone la incomodidad fisica-mental-espiritualndi® los sentidos caminan hacia el
limite de sus capacidades. Gao Xingjian por suepaxplora la capacidad perceptual,
donde el actor en primer lugar como ser humanooexpéas capacidades de su mente,
esta concepcioén sustentada en las practicas nieahitalel budismo y la filosofia tao. El
cuerpo, en el budismo y en el tao, es la primelacidn-contacto con la realidad
concreta, pero existen otros niveles de conciedoizde el dolor o el placer fisicos
pasan a tener poca importancia. El teatro totaGde no considera la presencia del
publico, porque el publico es un concepto abstraktoreal es que hay muchos

espectadores individuales con intereses y gusteredties.

La ruptura es en todo sentido y plano de percepeibauerpo, sus sentidos; la razon,

sus formas; las convenciones (texto, actor, escéna)temas hablan de lo ritual y lo

147 En la definicién de elementos de teatralidad cerdnicon Tadeuz Kowzan en la idea de la pluralidad
signica y al mismo tiempan solo signolntegrd el concepto de Charles Pierce que corsideteatro
como una totalidad. También me apoye en el esquentgernando del Toro, aunque no fielmente, pues
sOlo considero tres ejes medulares:

1. Elementos narrativos: las narraciones y canciooespen el sintagma dramético y ofrecen
informacién suplementaria 0 comentan algun acamiecito.

2. Elementos literantes: los carteles y proyecciongmrs los acontecimientos en la historia y
confrontan la realidad interna de la obra con terem, titulos de los cuadrados que presentan lo
nuclear de la situacion o ubican el lugar de ladexcry

3. Elementos de ficcionalizacion, el desenlace expi@sampe la ilusion del suspenso, el teatro en
el teatro introduce una representacion dentro de wtla ficcibn — teatro donde todos los
elementos contribuyen a enfatizar lo artificial [derepresentado Adame, Domingopp.cit.p.
148-159.
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humano, asi como del hombre su relaciéon con stante su relacién con lo social (lo

posible e imposible).

En Al borde de la vidaexiste la intencion de llegar a los limites dectaciencia.

Incluso, Zou Jiping consider6é que es Gao quienalagaterializar los suefios de la
crueldad artaudianos, parece ser verdad, no pdbgequisiera seguir fielmente los
postulados de la crueldad, sino porque las neadssdale su teatro total tienen

principios y objetivos parecidos.

La division que realizo para explicar los puntos edfeuentro entre ambos teatros,
corresponde al orden de los sucesos escénicoserBirargo al mismo tiempo es
subjetiva debido a que la obra no tiene marcadamabio de “escena” o “cuadro”, pero
sigo la intuicién del ritmo y légica del lenguagatral; para efectos practicos llamaré
“cuadros”. No comentaré todas las escenas, simoesvlas que florece la crueldad en

relacion a la dramaturgia de Gao.

3.2 El silencio y el grito

En el primer cuadro inicia con una mujer y un homlellos se encuentran en silencio,
apenas se miran, generan una atmoésfera de incoamdpdgll imagen fisicamente
acartonada y fria nos coloca en un realismo patétige contrasta con el trabajo vocal
deELLA, quien tiene la palabra en toda la escenea reclama &L una vida en comun
pero al mismo tiempo expresa la soledad de la cbfapg el hartazgo de la

cotidianidad.

La falta de comunicacion es el elemento predomédeteste cuadro, ya que la actriz

habla sin escucharlo, pues aundueintenta hablar en un momento de la obraA
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sigue hablando sin parar; nos recuerda a los teetcsbsurdo, donde los personajes (en
muchas ocasiones parejas que contrastan sus deaidavicios) tienen una relacion
basada en la rutina y donde su dindmica no carbizontraste exceso de palabra y el
silencio del hombre detonan el juego del lenguejediscurso decL radica en su
corporalidad marcado con acotacior|s.A tiene la indicacion de trabajar con su voz

de forma poco convencional:

Una mujer, con el rostro palido, que lleva un wvéstiargo y una capa negros. Al lado,
un hombre con el rostro mas gris y mas frio. Ll&ambién un traje completamente
negro. Los dos permanecen de pie, durante mucimaptie sin moverse. La mujer
intenta decir algo, pero se detiene. Finalmentepnede contenerse y explota. Con una
voz glacial**®

La voz deELLA se convierte en un grito incisivo y constantedbby al extremo de la
desesperacion, la incomprensién. La actuaciégewde no es naturalista, maneja tres
estados de conciencia se encuentra dentro-fuesa dal, ya que realiza sus reclamos
con un sentimiento disociado entra y sale del papelo un juego de méascaras, esto es
la teoria deegode Gao la precepcidn de tres niveles, donde fz asta al cuidado de
la emocion de su rol-caracter, de la actuacién guweelacion con el publico. También
es importante observar la contraposicion de fueen&r® cuerpo y voz, en este cuadro la
actriz tiene una poderosa actividad vocal e intdgtiva pero su cuerpo maneja

neutralidad e incluso inmovilidad atada a la cori@nfisica de la realidad concreta.
Ejemplificaré los cambios de conciencia que agarem el primer cuadro.
Ella en comunicacion con el publico:

ELLA no sabe porque habla de todo eso, pero lanzaffrasas la alivia. ¢no hay que

decir todo eso para terminar con todo? jya #8ta!

Ella en didlogo con sBL tomando en cuenta su rol:

148 Gao Xingjian,Al borde de la vidaenLa huida.., p. 75.
91bid., p. 79.



86

¢Por qué no dices nada? jSi tienes algo que exgdiba Lo que es terrible, es que no
tienes nada que decir, que no dejas de hacerte ¥ivimos juntos, para bien o para
mal... ¢No tienes nada que compartir aparte defP58x

Ella consciente de la actuacion pero separadaemdaion:

ELLA dice que las palabras no son mas que aparieiEtias;no va a dejarlo. Nunca ha
pensado abandonarlo... Por el contrario en cieritido, espera excitarlo despertandolo
a su ternura. El no puede ignorar que ella, unaemujecesita que le asegure su
fidelidad, disimulada bajo los signos de su afeletdhombre: regalos, atenciones... Con
frecuencia, algunas palabras bastan para disigasagpechas sin fundamento. ¢ Cémo,
de repente, volverse estlpido hasta el grado dem@render ya a las mujeres? ¢Habra
que explicar todo de nuevo?

Si realmente el quiere partir, que se vaya: ELLApnede retenerlo ni por la fuerza, ni
por la suplica, ni por la sumision. ¢Qué otra apsare €l? Lo que ELLA puede decir,
ya esté dichd®*

EL no emite palabra su comunicacién es por mediocadeotporalidad. Lo sabemos

gracias a las indicaciones que tiene el actodad del texto:

- El'hombre abre la boca, se esfuerza por hablar.

- Sin saber cdmo reaccionar, él hombre cierra la boca

- Con los labios apretados, el hombre mueve la cabeza

- El'hombre alza la mano derecha como si quisieraudsr explicacion.

- El' hombre vuelve la cabeza; un poco conmovido, sacpafiuelo de seda azul
oscuro y deja ahi una lagrima, con esfuerzo.

La serie de movimientos tienen una relacion codi@bgo de la actriz, muestran una
postura ante la confrontacion pero la falta de @sauael rol femenino es mas poderosa,
al término de este cuadro no podemos distinguit Sie ha ido o nunca estuvo, si so6lo
forma parte de los recuerdos (El@ A evoca. La mujer experimenta una sensacion de
soledad, abandono, falta de identidad, no se s&nssla y eso le provoca sufrimiento.
Su relacién en pareja ha sido un fracaso.

El juego vocal tendr4 movilidad en el desarrollolaeobra, pues la voz es melodia,

ritmo y musicalidad.

150 1pid., p. 78.
151 bid., p. 79.
152 bid., p. 75-80.
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3.3 El desmembramiento

El cuerpo para Artaud tiene la posibilidad de gseationado con el objeto de que el
espectador vea en la agresividad su propia incengia. En esté acto, Gao utiliza la

separacion fisica como una representacion de igi@ivcuerpo-mente-espiritu.

En Al borde de la vidda actriz al encontrarse sola, hace una inspeatgdsu cuerpo

gue es su medio para tener contacto con la realigwb ahora trastocada por el
sentimiento de abandono e inutilidad se deforma ahtmisma (deformacion de la
realidad y al mismo tiempo de su cuerpo), se fragajese divide y se encierra; su

cuerpo es prision-prisionero, es verdugo y victima.

(Estrecha més la capa, con la mirada y la cabezm$aln pie desollado sale de
debajo de su vestido. Sorprendida retrocede).

ELLA no puede creerlo. jNo es cier{giclinandose para examinarlo)No es el suyo!
Necesita saber si es la realidad... o sélo unalpesa

El pie se extiende, sale finalmente de abajo d&id@y cae por tierra. ELLA retrocede
un paso mas, con el aliento entrecortado.

ELLA no sabe ya, en este momento, si esta viva o eséansi aln respira, si es una
simple ilusion. Este cuerpo de carne, ¢no es n&sig@ apariencia o una fantadfa?

En el chorro de sangre el cuerpo también se defeagén los estados viciosos de los

personajes.

UNA VOZ GIGANTESCA. —jPerra, mira tu cuerpoEl( cuerpo de la prostituta
aparece absolutamente desnudo y horrendo, bajorpifio y la enagua que se vuelven
como de vidrio}>*

Hay en este cuadro una relacién entre el mundolérimercantil de las relaciones
humanas y la busqueda He.A por un sentimiento profunda plenitud y pertenergla

cuerpo de la actriz y su nivel de percepcion tieacion con el estado de &nimo y con

153 bid., p. 81.
154 Artaud, Antonin,El chorro de sangrep. 15.[Referencia: Portal Librodot disponible en
http://bilboguet.es/documentos/Artgliinbos. pdf]
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su realidad, al verse separada es la evidencia déeegmiento del mundo concreto. El
estado de ansiedad y soledad se reflejan en upmation autodestructivaELLA se

detesta, su cuerpo carece de belleza como daltadic paz.

3.4 La poesia de la imagen

Artaud habl6é de imagenes perturbadoras que connaovie llenaran al espectador de
nuevas posibilidades de comunicacion, Gao por ge pasca indagar un lenguaje rico
en posibilidades sin encadenarse al espacio oealpt. EnAl borde de la vida
presentan estas imagenes perturbadoras ricas gunajen Las acotaciones, a veces
sugerencias de suefios, de flash backs, de pesadilecuerdos, nos proponen cuadros

llenos de color y simbolos que significan y comanic

La mujer se siente un ser inferior, por ello eneaacse sugiere que aparezca un
pequenfio raton atado a una cuerda, llevado poryaspdrol que juegéL), adivinamos
gue ambos actores juegan con las posibilidadeagdprepias sensaciones dentro-fuera

de la convencion teatral. Proporcionando imageuntes de su proceso interior.

ELLA percibe a otras ellas, pero no sabe si es recaerttoque fu€LLA misma o es el
deseo de ser urRLLA diferente a la que ahora es. Las imagenes noarhdbl pasado,
del suefio, del recuerdo y del estado nervioso acado por la soledad y la ansiedad.
El personaje mira a una mujer con un paraguasladiovia, esa imagen le hace sentir

nostalgia.

En este instant&LLA no sabe la hora. ¢ Tal vez alin es de noche? e al alba? Le
parece que afuera, llueve... Pero no se atrewaathr la cortina.

Se ilumina la silueta de una mujer. Bajo un paragumarca el paso.
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ELLA no sabe cuando percibio a esta mujer, sola emjlares bajo la lluvia. Una mujer
que espera desde hace mucho tiempo; espera anaigugdal vez no vendra, pero sigue
esperandoELLA quisiera convencerla de la fatalidad de su destlada inutilidad de
obstinarse en sofiar.

La silueta se vuelve, con el rostro siempre ocldggo el paraguas, y continda
marcando el paso.

ELLA quisiera saber quién es esta mujer que se agitaada, obsesionada, asediada,
angustiada... esta mujer cuyo rostro tan bien @duipide que se la reconozta.

Como consecuenciELLA tiene suefios que parece hablaredey, pero no sabe como
interpretarlos. Los suefios son sugerencias depratacion, pero es importante ver que

dichas indicaciones también tienen una consecuendiiluminacion.

Al fondo del escenario se ilumina un gran muro,opeingun ataud aparece. La mujer
tropieza contra el mur&®

La teatralidad tiene una relacion creativa entractbr y su espacio de ejecucién. Los
elementos de iluminacion y escenogréficos signifiga provocan una experiencia
sensible, éstos representan los niveles percepeidralidad, las acotaciones son
sugerencias de una teatralidad rica para los ssntib son una imposicion.

3.5 El pasado familiar

Un bello cuadro se inicia cuangoLA comienza a buscar el origen de su inconformidad

y frustracionELLA habla de su pasado.

Este cuadro también es un buen ejemplo de la pessénica (poesia escénica es un
término que utiliza Artaud para hablar de imagemes estética y significativamente).
La actriz por medio de elementos (una casita deemaachos narra la historia de su
infancia. La narradora mantiene un encanto infaotiho si tod&LLA se transportara al

pasado. Dicha actitud contrasta con lo que dicesuzeso triste tras otro suceso triste:

%% Gao Xingjian,op.cit, p. 83.
%9 dem
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la figura de su abuelo un viejo fumador de opio uespia continuamente hasta su

muerte, una madre vanidosa que nunca demuestraay @ padre abandona el hogar

sin ser una figura fuerte pagLA, un hermano indiferente §LLA inventandose en

medio

de la perdida de raices. Aunque en estéeatgjoder de la narracion y la

actitud de la narradora son conmovedores; tampatosca una continuidad de tiempo

de la narracion sino son las piezas que configlargercepciéon de la realidad y de la

personalidad d€LLA en antagonismo con la forma en gEleA ahora afronta los

problemas. El cuadro contiene la presencia de daat@ad y la falta de control del

pasado, al mismo tiempo que la ausencia de catgréddos los sucesos que le rodean.

Provocan erELLA inseguridad.

Toda esta historia parece fabricaddLA no sabe por que inventa recuerdos tan
terribles. Preferiria otras historias, bellas stés...

ELLA dice que vino al mundo por puro azar: ¢(No es d@ vwina sucesion de mal
entendidos’?’

ELLA solloza, pero ¢por qué llora? ¢Es por la muersudeadre o por la perdida de si
misma? Entre su madre y ella siempre se alz6 umarhanvisible. S6lo en el momento
de su agonia, su madre le murmuré al oido queab@ihdo tenido nada que darle en
vida, no le dejaba al morir mas que ese collar coeenerdo, y le suplicaba que ya
nunca se quejaraELLA sabia que ese dije se lo habia regalado su an@ardado ella
era chiquilla, habia querido tenerlo. Una vez spuso a escondidas, pero su madre la
regafi6 tanto QUELLA no pudo evitar sollozar?

La familia trae consigo los prejuicios del ordewriabdonde un ser humano no puede

ser unico yELLA vive la opresion de la familia, asi como los payarhs que han

sometido a generaciones enteras.

Su madre decia con frecuencia que era dificil sgemque las mujeres estaban desde
siempre en lo mas bajo de la escala y que no datgudl qué estaban condenadas a
tantos sufrimientos. ELLA sabia que ese discurseraale su madre, sino que provenia
de una vieja dama, y que ella lo repetia como petian y repetian muchas otras
mujeres:>°

157 bid.,
158 |pid.,
159 1dem

p. 85.
p. 86.
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ELLA comprende que cada uno tiene la responsabilidad uesmo, de sus criterios y
vicios, por ello lo que dicen otras mujeres no dieralidez. También enmarca el

pensamiento chino acerca de la mujer.

La siguiente escena representa la busqueda deeladion y el auto-reconocimiento
por medio del dolor fisiccELLA toma unas tijeras, se pincha y mira como la sangre
corre con libertad, su madre al ver que intentinta@sse la golpea. La teatralidad de
este fragmento la proporcionan la interpretacidtadeple conciencia mas el elemento
de la agresividad, donde el cuerpo del actor yefgo de rol-personaje son sometidos
a cambios emocionales por medio de la violenciaa ysimpleza del poder de la

narracion.

Pero en esa époc&LLA queria llamar la atencion hacia si misma, hacigusta
indignacién.ELLA tomo las tijeras, se pico el dedo medio jy entéargunta en él!
ELLA sabia que ese dolor en la punta de los dedosaib@atiasta su corazdBLLA vio
brotar la sangre, la hizo correr a lo largo deladkdsta el hueco de la mano, luego lo
dejé fluir entre las hendiduras de los dedBisLA habria podido detenerla, pero se
empefiaba en apretar el pufieLA dejaba que la sangre recorriera, luego el brazo.
iDeseaba verse ahogada en un pantano sangriento!

Su cabeza volted y, aturdida, escucho6 a su madae: gEI hervidor silbo, ¢no oiste?”
Luego, entré en la recamara y le pregunté por gubasia la que no oia. Al ver su
mano cubierta de sangre, le arrebato las tijefaspofeteo.

[..]

ELLA tuvo un suefio extrafio: su madre la sujetaba rantn hombre la violaba. Este
parecia ser uno de los amantes de su madt& sabia que no era cierto, pero a pesar
de todo queria gritar, con la voz anudada en aldate la garganta. Y las lagrimas
subian... Lloraba sin ruid8’

A veces el dolor conecta con el dolor del almag pamo el alma no puede tocarse con

facilidad, es mas practico hacerse dafio destreueipo y su sufrimiento interminable.

1%0bid., p. 87.
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3.6 Promiscuidad y castidad.
Al ser un mondlogo femenino, que experimenta lderelites relaciones humanas,

siendo el inicio la relacion de pareja, luego lag®n con el circulo familiar, aparece
también la relacién con otras mujeres. La luchgaoeer, la envidia, los celos y la

sexualidad son parte fundamental de los cuestiGTdos deELLA.

La obra es un fluir de imagenes expresadas verb#dnpor la actriz como un juego
donde ella misma transita diferentes niveles deealidad. El problema radica en que
estas relaciones terminan por perderla, provocéndtconsciencia de su libertad y su
deseoELLA tiene diferentes enfrentamientos con otras mugresaber como actuar y
terminando por comportarse igual que los deméasmdeino modo que le indica la
sociedad. Una vision generalizada de que las nupgEben pelear entre si, competir y

hacerse dafio (psicologico sobre todo).

En Gao es importante esta lucha de lo colectivipdividual, porque es una pregunta
gue investiga desde lo actoral y evidenciandolauetematica, ¢hasta dénde las reglas o
vicios de otros perturban mi esencia?, combinadolaadea de la castidad artaudiana
—donde la sexualidad se vuelve enfermedad y vi@stegpy podredumbre del cuetpy

de sus posibilidades de comunicacion con lo sagrddaitual.

Ella supo, desde la primera vez que hizo el ammmdo el esperma corria a lo largo de
sus muslos y se apodero de ella la nausea, quetaersucia comBLLA. Este mundo
es inmundo com@&LLA.

Cuando era muy joven, fresca y pura, no podia caarere sin vomitar; queria incluso
retirarse a un templo para aspirar a la perfeccion.

ELLA esperaba tener fe, creer en Buda o en Dios. Cualadiws coros al pasar por
casualidad ante las iglesias, se sentia conm&tida.

11 1bid., p. 90.
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La vision de Gao esta apegada al pensamiento Audidel tao, por un lado retrata el
conflicto que surge de los valores arcaicos, demjaosicion de las etiquetas y los
arquetipos sociales, y cuestioneldLA sus propias necesidades. Es decir, ¢en qué
momento se volvio vital para una mujer tener hifpsgue es su biologia original?, ¢0
se vuelve en esquema social medio de manipulacincderpo, que lleva al

sufrimiento? Como dice Artaud en uno de sus textaklando de Van Gogh:

El pobre Van Gogh era casto, casto como no puseldm no un serafin ni una virgen,
porque ellos son exactamente quienes han fomentaddrido en el origen la gran
maquina del pecad§’

Por ello la castidad se transforma en culpa. La e sublimacién solo puede ser un

camino inspirado por lo individual.

3.7 La sacerdotisa bodhisattva: redencion y purifiacion.
El teatro agrede.

El teatro violenta.

El teatro enferma.

El teatro... jah! peste.
El teatro cura.

El teatro purifica y liberd®®

ELLA ha perdido el sentido de lo real, la menteedeA (actriz-personaje-ego) ha
abandonado la realidad concreta, su cuerpo quedeasér materia mutilada a inmovil
espectador del recuerdo, ahora mira hacia lo digara reconfigurar el vacio, pero la
debilidad se apodera de ella. La piedad y la itusiial del camino recto se rompen y

de-construyen su conocimiento.

182 Artaud, AntoninVan Gogh, el suicidado por la socied#&ctoria Editores, México, 1999, p. 9.
183 Juego de palabras por parte de la tesista alrededos conceptos artaudianos y de Gao Xingjian.
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En el siguiente cuadro Gao evoca figuras de disthidudista como son la Diosa de la
Misericordid® y una sacerdotisa bodhisattva; no para reconfartaranquilizar el
camino de la protagonista, por el contrario, laseHEmar para dar un sentido dudoso a
la liberacion, pues ésta parte de una purificagide exige el vacio y el abandono del
cuerpo, relacion basica con la realidad, y pasdraanivel de la propia conciencia y su

sublimacion.

Pero ¢qué hace? ¢Y qué es lo que quiere? jSeaestado la diseccidn sola!

La bonza extirpa las visceras de su cuerpo y lésceoen un plato ante si. Luego, las
amasa. Ella permanece inmdvil un momento; despasgira profundamente.

¢ Qué caso tiene? ¢ Y para qué sufrir tanto? Elkaglie lava sus entrafas, que las vacia
de su sangre. Pero ¢cémo puede extraer de esasagisangrantes su naturaleza
misma?

Se acerca un poco, aguzando el oido.

Se acerca mas a la bonza, que sostiene sus irdgsirire sus finos dedos y los limpia,
parte por parte, con habilidad.

¢Para qué tomarse la molestia si es en vano? gbefjai asi? ¢Y cuando terminara
todo esto?

La bonza toma el plato y le arroja las visceragpmna cara. Ella oculta su rostro con
las manos.
Ella dice que se lava, e incluso si no es evidgageesas cosas se lavan, ella las lava de

cualquier maner&®

Gao demuestra al mismo tiempo un pesimismo ha@atatransformacion. La sangre
y el dolor de la sacerdotisa no son de tanta irapoia como el hecho de la purificacion

encrucijada de la peste y la cura.

En sus primeras obr&efial de alarmaParada de autobuyg El hombre salvajeGao
muestra mas optimismo por el camino individualaethpa post exilio, se muestra mas

reticente al futuro, vive la idea de una existematisaurda sin principio ni fin.

184 Avalo-Kitésvara, diosa de la misericordia del sut, es quien regala hijos a los creyentes.
% Gao Xingjian, op.cit, p. 92.
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3.8 El o0jo que vigila 'y la persecucion de la alucation.

Cuando la mente deLLA esta a punto de desprenderse de lo concreto igaiesfel
propio conocimiento es @TRO, que vive fuera dentro deLLA'® quien la persigue.
Aunque no se encuentre alguien fisicamente en esmento, ELLA evoca Sus
alucinaciones. Regresan los miedos que adopté cauyos de los cuales no sabe

alejarse.

En esta escena se refuerza la idea del macrocasmnustiendo el microcosmos y la

realidad se vuelve un pretexto para transitar @b ldesconocido de la mente de la
protagonista, quien viaja de lo real a lo imposiBEudando de cerca los espectros de
sus pesadillas. Aparece un ojo vigilante, un homdmezancos, que representa la

sociedad ¥ELLA huye; luego aparece la figura de su madre, o daréima.

ELLA dice “no”, dice “bueno”, dice.ELLA que no quiere eso, dice jatlLA dice que,
cuando decia “no”, creian que decia “bueno”. Enidad, decia “lah!”, lo que no
significa ni bueno ni no: sélo era una simple exaaién que puede unirse o mezclarse;
s6lo una palabra que no significa nada. O sélovel que le duele soportar esa mirada
constante y apremiante, fueragla A .*%’

En este cuadro aparecen mascaras, zancos, y figapgetrales vestidas de formas
simbdlicas. Los colores en el escenario se tornas vivos; entre mas se aleja de la
realidad concreta la escena, el escenario tomacalds mas formas y los recursos son
mas versatiles. Para este punto del montaje, leanastia perdido el estatismo

completamente. Si la comparamos con la primeranasague es rigida y la voz (en

forma de reclamos) molesta y confrontahora vemos un juego del cuerpo, de las

186 Quiero dar a entender que los valores de juicieraidos de una persona hacia si misma pueden

causar la sensaciéon de ser observado.
%7 |bid., p. 93.
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formas circenses y de la plasticidad de la esc&mague ahora Gao coloca la escena en
un plano de ficcion-ficcion, donde la locura hadilesjado la realidad concreta y la
libertad corporal se ve en regocijo, pero los djéodeELLA denotan que las ataduras

no han sido destruidas por completo.

3.9 Emancipacion de la poesia

ELLA cesa su pensamiento, destruye las ataduras giglddoan y su lenguaje también
se libera. En escena aparece la musica, juegositdeagion, una concepcion de la
simpleza de estar, sin saber qué lugar se ocupatdrarete crea una cancion, ahora su

contemplacion es fria pero llena de expresividad.

(La sombra de un arbolito deshojado en el murofdetio; al iluminarse poco a poco,
se vuelve cada vez més claro. Ella se sienta dobr@lones y canturrea).

Este universo es pequefio... este universo es dedoagiande...
(La sombra del arbolito se alarga suavemente enweb).
Este universo limitado... este universo indeterohina®®

Las escenas son dificiles de describir, porquenégen y la interpretacién han tomado

el dominio de un lenguaje poético en libertad \eteta.

3.10 RegresoYO-TU-EL/ELLA (lo otro) jAh! Y no-nosotros.

En este ultimo cuadro aparece el actor con un agetde hombre viejo, el cual habla
directamente al publico y aunque mantiene un peajedipo “el anciano” que puede
recordarnos a un sabio, un cuentacuentos o unaafige respeto, él irrumpe

completamente en la escena, el humor y la ironfaelséado presentes. Nos saca de la

%8 |bid., p. 96.
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ensofacion de la deformacion del lenguaje, de laicalidad, del canto final de la
actriz y nos coloca nuevamente en la realidad-etacestamos en un teatro, esto fue

una obra y ha terminado”.

El cuestionamiento retdrico pone en tela de jugtimontaje y evidencia el pensamiento
de Gao, quien defiende la idea del “uno” y expare dstados de conciencia que se
pueden generar desde las diferentes individualglgde TU-EL). Por otro lado, los

términos en colectivo o umosotrossolo son traidos a la escena para ser desaprobados
No hay final, no hay una conclusién, ¢qué quda?

Queda la teatralidad que busca dejar una puertrtabihacia la imaginacion, a la

decision del creador y del espectador para corgigum discurso propio. Pero ante todo
se apoya en la forma y la técnica. En lo antehablé de su vision de la actuacién, la
dramaturgia y el espacio en didlogo con la tecelaehtro de la crueldad. Para mi esta
tltima escena forma parte del desapego al juico.eito la pregunta ¢ qué queda? Se
vuelve una invitacion al silencio, pues para cagfzeetador ese silencio significa algo

diferente porque somas0y NONOSOtros

%9 bid., p.97.
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Conclusiones
Gao se rebela en primera instancia al teatro déoghidimpuesto por la China

comunista, por ello al termino de la Revolucién t@ul busca nuevos medios de
expresion (cuerpo-movimiento, palabra-voz, escer@genes ) en los diferentes tipos
de teatralidad desde la tradicional china hasta dasopeas (representadas

principalmente por Brecht, Beckett, Artaud).

El teatro de la crueldad de Antonin Artaud y elriedotal de Gao Xingjian tienen tres

preocupaciones principales:

1. Elactor.
2. La dramaturgia y el juego del lenguaje.

3. El espacioy el juego de la imagen.

El actor

La interpretacion para Artaud proviene de una pmiéa dividida denominada “el
doble”, surge cuando el actor puede verse emotimtenacionalmente al mismo
tiempo que ejecutar en la escena. Esta dualidachrgdmbién, en la esencia misma del
ejecutante revelando su miedo, fiereza, su osalgdsu luminosidad; es decir, si una

persona tiende a la castidad, su doble es la bdagleesu promiscuidad.

En Gao la actuacion la guia b0, que es una parte contemplativa de la conciencia,
una parte fria, racional e imaginativa que obsahabservador, al actor y al personaje
y disfruta su creacion. Al igual que Artaud, coesdala conciencia en niveles, pero
diferenciando una trinidad’© experiencia presente™ confrontacion -EL lo externo

o la vision fria y separada de mi mismo).
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Ambos autores ligados a la respiracion, el ejescigi romper barreras fisicas y

psicolégicas.
La dramaturgia y el lenguaje

Ambos exploran el lenguaje, la deformacién de lalpa y la construccion de nuevos

paradigmas; ellos juegan con el tiempo, el espatns estados del suefio y realidad.

Artaud, més sostenido por la violencia, la sorpreta agresividad. Por su parte, Gao
explorando la sutileza de los estados de percepmadnmedio de los pronombres
personales (yo, tu, él), donde &b, representa mi relacion con el presente y mis
experiencia, efU es un didlogo que confronta a mi mismo, y EL esdo habla de lo
gue esta fuera de nEL OTRO, 0 si hablo de mi mismo pero de forma objetiva y
desapegada de la emocion; como resultado el egegdeks el ojo que vigila dentro-

fuera del mi mismo.
El espacio y el juego de la imagen

En el escenario de Artaud y Gao se construye latyrar de la escena; el texto, por
medio de las acotaciones, utiliza los recursosdedtralidad mas ancestrales: mascara,
magquillaje, vestuario, elementos significantes. E&llerpo representa y crea:

independiente, apoyado y rebelandose a la palabra.

Ambos autores prefieren espacios austeros dondelémsentos llenen de color por

medio de la agresion logran una comunicacion catrel

La pregunta es ¢Esta correspondencia entre amhtissteexiste porque Gao tiene

influencia de Artaud?
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La respuesta es si y no.

Si, porque Xingjian se encuentra en contacto cotestzon los autores europeos, los ve
como una posibilidad de desarraigar su propiaalitea del impuesto teatro de dialogo.
La relacién que tiene con Artaud puede ser comtradi'’® pero los conceptos
manejados anteriormente como el desmembramienterp@umente-espiritu) los
mantienen intimamente ligados a una expresion escémovadora cada uno en su

tiempo y espacio.

No, porque Gao tiene un compromiso con el teatya@zam alguna corriente o tendencia.
El camino es reivindicar el teatro y sus posibilieia de expresion de la realidad
temporal, jugando con la atemporalidad del lenguagedramaturgia de Xingjian no
estd haciendo homenaje al teatro de la crueldad, $& sirve de algunos de sus

conceptos.

En resumen, Gao busca elementos de teatralidadsgabenriquecerse de todas las

expresiones ya sean europeas o de la tradiciéa.chin

Europa motiva su creatividad, pero al regresasddemas tradicionales después de la
Revolucion Cultural, es cuando logra consolidatestralidad. Con respecto Artaud, es
evidente que la idea de la crueldad si cambia scepeién y sus composiciones
dramatdrgicas, aunque no como imitador de Artamd sina inspiracion que tiene

movilidad e inventiva.

La violencia y la animalidad son un concepto queupean a Gao y en sus primeras

obras trabaja mas con la exploracion de la reladi@stialidad-domesticacion,

70 Utilizo la palabra contradictoria, porque Artautfaea su atencién en oriente al momento de cimentar
su propia teoria. Asi pues, autores como Jo Ribelyign menospreciar la influencia de Artaud en Gao,
pero es Artaud hace de los conceptos orientalesaimarpretacion e investigacion para evoluciargr!
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tradicional-modernidad, pero con la maduracion wielrematurgia acuia la idea de la
separacion, el desapego y la contemplacion unaupst@ legendaria del budismo y el
tao. Finalmente, puedo decir que Gao logra trammzerambas influencias: las
tradicionales chinas y las europeas, creando unincanmterpretativo lleno de

posibilidades y exigiendo al intérprete compronyigyvolucién constante.
Apuntes sobre la modernidad y la posmodernidad

En lo que he hablado, doy peso al transito de ldemidad’* en China, pues en ese
periodo histérico transcurre el camino de Gao Xawgj El pueblo chino ve en el
realismo (teatro de dialogo) la posibilidad de rdigurar su identidad. Xingjian ve en
el realismo la merma de su identidad y busca uparaeién con todo ello. Desde mi
punto de vista, Gao renuncia al realismo porquenipide comunicar sus ideas,
sentimientos y deseos. ¢ Esto lo convierte en pasmd@? Gao busca hablar libre de

etiquetas.

Utilicé el teatro de la crueldad como vehiculo per¢ambién busca liberar. Su nombre
“crueldad” sélo es el inicio de una exploracionésca, que puede ser, generosa Yy

compleja.

"1 Modernidad entendida como el periodo en que (hilsaa un progreso en el pais para poder competir
econdmicamente y culturalmente con otras naciones.

172 Hablar desde la Posmodernidad es haber sufridofeamedad de lo moderno y no encontrar anestesia
alguna. Se necesita estar muy sedado de lo realdegarse seducir por la tranquilidad que implica e
fundamento. Por otro lado la Modernidad es intirealal esperanza. Existe una presuposiciéon de la
conciencia que asume la mejoria de lo social pas de un uso correcto de la razén. El dialogo
modernidad-postmodernidad genera una enemistachddierno le dira a un postmoderno: 'Defineme, de
donde sacaste tal o cual concepto, dame una ref@relara, te estas contradiciendo. No asumes nangu
postura politica, careces de compromiso sociak ere cinico’. Luego llega alguien supuestamente
postmoderno el cual por mera légica aristotéliaavesla postura de la no postura negando lo anterior
Karla Villapudia, “Dialogo sobre modernidad y postemidad”, 28 de agosto de 2007. [Referencia
disponible enhttp://www.homines.confpalabras/dialogo_modernidad_postmodernidad/ifmdey.
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ANEXO UNO

Una Cronologia de Gao Xingjiart”®
1940

Nacié el 4 de enero de 1940 en Ganzhou, provineialidngxi, China. Su padre
trabajaba en la Banca Nacional y su madre fuezaahies de casarse. Ella cultivd en
Xingjian el interés por el teatro y la escritura.

1948
Comienza a pintar y alentado por su madre inicidiano.
1949

Cuando el Partido Comunista vencié a Chiang KagkShder del Partido Nacionalista,
Gao y su familia regresan a Nanjing, la antiguatabgel régimen nacionalista.

1950
Escribi6é su primera historia, ilustrada por €l nasm
1952

Estudié en Nanjing Escuela N.10 (Escuela Secungemiteneciente a la Universidad
Ginling).

Aprendio alfareria, comienza a hacer bocetos ytapen tinta y dleo.
1957

Se gradud de la preparatoria y, animado por un tnoaesomienza sus estudios de
pintura en el Instituto Central de Bellas ArtesRakin; pero pronto dejo esta carrera e
ingreso al Instituto de Lenguas Extranjeras erepbhdamento de francés. Ahi cre6 un
grupo de teatro en el que fue director y actorusepsopias obras.

1962

Se gradud con especialidad en francés del InstitetLenguas Extranjeras de Pekin y
trabajo como traductor para la Editorial de Lendtesanjeras hasta 1980.

1966-67

Comenzo6 la Revolucion Cultural en China y Xingjigmema todos sus escritos para
evitar una posible persecucion. Es enviado a deedra especial a escuelas de re-
educacion.

178 Tam Kwok- Kan,Soul of the chaoshe Chinese University Press, Hong Kong, 200311-339., tr.
Claudia Marin Inclan, edicion: Karla Verén Rosas.
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1970

De 1970 hasta 1975 labor6 en varias regiones dgl parante este tiempo practico la
fotografia y secretamente continu6 escribiendmtehterarios.

1975

Regreso a Pekin y retoma su trabajo de traducttar Editorial de Lenguas Extranjeras
en una publicacién oficial hecha para los lecterd¢sanjeros.

Retomd la pintura y sigui6 interesado en la fotfigra el revelado fotografico.
1977

Fue asignado para trabajar de traductor en la dnd#a asuntos extranjeros de la
Asociacion China de Escritores.

1978
Comenzé a experimentar con la novela.
1979

Viajo a Francia e Italia. Comparé su obra pictédoa la de grandes pintores y decidio
dejar la técnica al 6leo y regresar a la técnigaactie entintado.

Novela corta:Hanye de xingcher{Constelacion en una noche fria). Publicada en
Guangzhou, N.3.

Ensayo Guanyu Ba Jin de chuansHugRumores sobre Ba Jin). Publicado en
Guangzhou, N.6.

1980

Novela cortaPengyou/Amigo). Terminada en marzo de 1980 en Pekin Yigadea en
Zengzhou, N. 2 en 1981.

Ensayo: Xiandai xiaoshuo jiquiao chutdrfUna exploracion preliminar de las técnicas
en la ficcibn moderna). Publicada en Guangzhoud,. NEsta fue la primera de una serie
de publicaciones de teoria literaria sobre suslestwe ficcion.

Ensayo: Falanxi xiandai wenxue de tongkyLa agonia de la literatura moderna
francesa), [Estudios de Literatura Francesa]. Patdt en Wuhan, N. 1.

Ensayo: Faguo xiandaipai renmin shirén(El poeta modernista francés Jacques
Prévert y sus Palabras). Publicado en Guangzhéu N.

Ensayo: Menghal (Suefio del mar). Publicado en Guangzhou N.6.
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Ensayo: Ba Jin zai Bali (Ba Jin en Paris). Publicado en Pekin, N. 1.

Viajo a Francia como traductor de una delegaciéesieitores chinos a cargo de Ba
Jin. Fue asignado para trabajar como escritor &eao Popular de las Artes de Pekin.

1981

Fue publicada como un libro formal su primera cdilet de ensayos sobre técnicas
literarias “Xiandai xiaoshuo jigiao chutan{Exploracion preliminar de las técnicas en
la ficcion moderna) Este libro provocé violentas controversias sotMedernidad”.

Novela corta: You zhi gezi jiao hongchun’erlUna paloma llamada pico rojo)
publicada ershouhuo,Pekin N.1.

Novela corta: Pengyoll (Amigo) publicada en Zhengzhou, N. 2.
Ensayo Yidali suixiangqt (Capricho de Italia) publicado en Guangzhou N.3.

Fue transferido a la Divisién de Dramaturgia dedff@ Popular de las Artes de Pekin y
se convierte en dramaturgo de tiempo completo.

1982

Obra Teatral:Juedui sinhaqSefial de alarmakEsta fue su primera obra, publicada y
representada en Pekin en 1982 por el Teatro Popeilias Artes de Pekin. Fue dirigida
por Lin Zhaohua.

Novela cortaXYu, xue ji gita (Lluvia, nieve y otros). Terminada en febrerol®82 y
publicada erChou xiaoyaPekin N. 7.

Novela cortal.ushang(Sobre las vias). Publicada &enwin wenxudlekin, N. 9.

Novela corta:Ershiwu nian houDespués de veinticinco afio3erminada en junio y
publicada enWenhui yuekgrShanghai, N 11.

Novela cortaHadou(Capullos) Terminada en Pekin, en el mes de julio.

Reimpresion del libroXiandai xiaoshuo jigiao chutafina exploracion preliminar de
las técnicas de la ficcibn moderna).

Ensayo: Tong yiwei guanzhong tan”xfUna conversacion de teatro con el publico)
impreso enSuibi, Guangzhou, N.6.

Ensayo: “Sobre ficcidn y técnicas en escrituraidedn” fue publicado eZhongshan,
Nanjing, N.6.

En el verano de este afio comenzé a escribir em BakiovelaLingshan(La montafia
del alma) Esta obra la terminé en Paris en 1989.
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Puesta en escen&efial de alarmae representan el Teatro popular de las Artes de
Pekin. Fue dirigida por Lin Zhaohua y selecciongaaadora entre otras diez obras de
todo el pais.

VideograbacionSefial de alarm&on la compafiia del Teatro Popular de las Arges d
Pekin.

1983

Obra teatralChezhan Parada de autobuse publicé erShiyue,Pekin, N. 3, 1983. La
compafiia del teatro de Pekin monto esta obra coeadré experimental”. Es dirigida
por Lin Zhaohua. Durante este periodo se llevabab® en China la “Campafia contra
la contaminacion intelectual” asi que pronto laaoke prohibe y su autor es duramente
criticado aunque en China siempre se reconocio @ Xdagjian como precursor del
teatro experimental.

Se enter6 de que el gobierno intentd reclutarlolpaeforma politica. Para evitar el
arresto realiz6 un viaje durante cinco meses, litegunoviembre, por los bosques y las
regiones montafiosas de las provincias de Sichuamin® siguiendo el curso del rio
Yangtzé de principio a fin y cubre en total undatisia de 15, 000 kildmetros.

Senfal de alarmae prohibié y Xingjian se convierte en el bladeola critica en medio
del debate sobre modernismo y realismo.

Novela cortaHaishang(En el mar) Terminada en marzo de 1983 y publicad&eou
xiaoya, Pekin, N. 9.

Novela cortaHuahuan(Guirnalda) Publicada efVenhui yuekarShanghai, N.5.
Novela corta¥uan’ en s(El templo Yuan'en). Publicada kelaiyan Dalian, N.8.
Novela cortaMugin, (Madre).Publicada eishiyug Pekin, N.4.

Novela cortaHe nabian(Al otro lado del rio). Publicada éthongshanNanjing, N.6.

Novela corta:Xiejiang he ta de nu’'e(El zapatero y su hija). Publicada &mngnian
zuojia, Chengdu, N.3.

Ensayo: “Lun xijuguan” (En torno a la dramaturgm)blicado enXijujie, Shanghai,
N.1.

Ensayo: Tan xiandai xiaoshuo yu duzhe de guarika ficcibn moderna y el lector)
publicado erQingnian zuojia Chengdu, N.3.

Ensayo: Tan leng shuging yu fan shuqgindEl frio lirismo y anti-lirismo). Publicado
enWenxue zhishizhengzhou, N.3.
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Ensayo: “Zhipu yu chunjing” (Simplicidad y purezaPublicado enWenxuebao
Shanghai, mayo 19.

Ensayo: “Tan duoshengbu xiju shiyan” (Experimentos la multi-vocalidad en el
drama). Publicado eXiju dianying bag Pekin, N. 25.

Serie de ensayos sobre drama. Publicad@udn Guangzhou:

“Tan juchanxing (Técticas del drama moderno), N. 1.
“Tan juchanxing (Teatralidad), N.2;
“Tan xijuxing (Lo Dramatico), N.3;

“Dongzuo he guochehdgAccion y proceso), N.4;
“Shijian yu kongjiah  (Tiempo y espacio), N. 5; y
“Tan jiadingxing (Suposicionalidad); N. 6.
Comenz6 a dedicar mas tiempo a la pintura en tinta.
Se le diagnosticé erroneamente cancer de pulmén.
1984

Obras teatralesXiandai zhezixi, Obras cumbre de la 6pera chinalenna Publicado
enZhongshanNanjing N. 4. Incluia las obras:

Mofang zhe El imitador
Duo yu Escondiéndose de la lluvia
Xinglu nan Camino duro

Habala shankou El paso en el monte Habala

Guion Cinematograficdduadou,(Capullos) publicado eRenmin wenxydPekin, N. 9,
1984.

Ensayo: “Wo de xijuguan” (Mi vision sobre el dranpalblicada erXiju luncong Pekin,
N. 4, 1984.

Obra teatralParada de autobuUse represent6 en Yugoslavia en Octubre
Radio TransmisiénParada de autoblUse transmite por radio en la Estacion de
Radiodifusién Nacional de Hungria.

Traduccion: Geremie Barmé tradujo al inglés alguragmentos d€arada de autobus
y el texto se publica eRenditionsNos. 19y 20.
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Traduccion: Traduccion al inglés de un capituldEbeploracion Preliminar de técnicas
de la ficcion moderna”: “Contemporary Technique &fational Caracter in Fiction”
RenditionsNos. 19 & 20 (1983). Fecha real de publicaci@84L

1985
Obra teatralDubai, (Monologo) se publica exin juben Pekin, N.1.

Obra teatrallYaren(Hombre Salvaje) se publica &hmiyue Pekin, N.2, 1985. Esta obra
provoco una fuerte polémica.

Coleccion de obrasGao Xingjian xiju ji (Coleccion de obras de Gao Xingjian) se
publica en Qunzhong chubanshe en Pekin. La coleauituye:

Sefal de alarma.
El hombre salvaje.
Mondlogo
Obras cumbre de la 6pera china moderna

Coleccion de novelas cortasou zhi gezi jiao hongchun’éUna paloma llamada Pico
Rojo) publicada en Pekin, Shiyue, wenyi, chubanshe.

Novela cortaWury (Insulto). Publicada eQingnian zuojia Chengdu N. 7.

Novela corta:Gongyuan li(En el parque)Publicada erNanfang wenxyeGuangzhoe,
N. 4.

Novela cortaChehuo(Accidente de autoPublicada errujian Wenxue Fuzhou n. 5,
1985.

Novela cortaWuti (Sin titulo) Publicada eXiaoshuo zhoubadianjin, N. 1, 1985.

Guion Cinematogréfico: “Capullos”. Publicado &mou xiaoyak,Pekin Nos. 1y 2,
1985.

Ensayo: “Tan ge xiju liupai de tedian he chuanzamgfa” (En torno a las
caracteristicas y técnicas de varios tipos de drafablicado enZhongguo jushi
xinchaoliy N. 2, 1985.

Ensayo: “Yeren he wo” (El hombre salvaje y yo). Ri#nlo enXiju dianying bao
Pekin, N. 19, 1985.

Ensayo: “Wo yu Bulaixite” (Brecht y yo). Publicagm el nUmero especial d@ngyi,
Pekin.
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Critica: Sefial de alarma: Una indagacion artistidaditada por Juedui Xinnhao Drama
Group en el Teatro Popular de las Artes de Pekpublicado por Zhongguo xiju
chubanshe, Pekin.

Puesta en escenat hombre salvajese represent6 con la compafia del Teatro Popular
de las Artes de Pekin en mayo de 1985. La obrdifigégda por Lin Zhaohua. Esta obra
desat6 intensos debates en el pais pero es laadaend internacional al autor.

VideograbacionEl hombre salvajeon la compafiia del Teatro Popular de las Artes de
Pekin.

Exposicion: Primera exposicion de pintura y alferem el Teatro Popular de las Artes
de Pekin. Los entintados de Gao Xingjian son muga@gados por escritores como: Ai
Qing, Cao Yu y Wu Zuguang.

Fue invitado por la DAAD'* a dar conferencias para estudiantes universitarios
alemanes de Bonn, Berlin y Heidelberg.

Viajo a Francia para asistir a un seminario solbemd en el Teatro Nacional de
Chaillot y presenta una ponencia titulada “La cldselrama que necesitamos hacer” la
cual fue incluida en una coleccion de ensayos dabeeatura y Arte tituladaSin ismos
publicada en Hong Kong pdiandi tushu youxian gongsi

Viaj6 a Dinamarca y Australia para exponer sushésudios.
Exposicion:Berliner Kunstlerhaus BethanigBerlin, Alemania.
Exposicién:Alte Schmie@n Viena, Austria.

1986

Regreso a Pekin y comenzo su carrera como pintor.

Obra teatralLa otra orilla. Publicada ershiyueen Pekin, N. 5. Durante un ensayo de
esta obra lleg6 la orden de su prohibicion y desdences ninguna de las obras de Gao
Xingjian se volvio a representar en China. No fue dasta 1990 que la obra pudo

estrenarse en Taiwan y se incluye &eis volimenes de obras de Gao Xingjian,
Volumen 1, publicado en Tapei pDijiao chubansesn 1995.

Novela cortaGei wolaoye mai yugafUna cafa de pescar para el abudtaplicada en
Renmin wenxydekin N. 9, 1986.

Ensayo: “Yong ziji ganzhi shijie de fangshi lai eimgzuo” (Creo con mis sentidos).
Publicado erXin juben N. 3.

174 Deutscher Akademischer Austausch Dienst (Seriman de Intercambio Académico).



115

Ensayo: “Yao shenme yang de juzo” (Qué clase denaraecesitamos hacer).
Publicado enVenyi yanjiu,Pekin, n.4. También aparecio drianhe wenxuéN.41 en
1988 y mas tarde se incluye &in ismospublicado en Hong Kong pofiandi tushu
youxian gogsi

Ensayo: “Cong minzu xiju chuantong zhong jiqu yiagyg” (Nutrido por la tradicion
del drama nacional) publicada ¥m juben N. 5.

Ensayo: “Ping Geluootuofusiji de Mai xiang zhipyuki(Critica a Por un teatro pobre
de Grotowsky) publicado eiXiju bag Pekin, N. 7, 1986.

Ensayo: “Tan xiqu yao gaige yu bu yao gaige” (Sdiemro musical: Reforma o no
reforma) publicado erXiqu yanjiy Pekin, N. 21, 1986.

Puesta en escenRarada de autobuse representa con la comparfia Horizonte en el
Centro de Arte de Hong Kong y Club Franja en Horandk en marzo. La obra es
dirigida por Gu Tiannong.

Exposicion: En el Departamento de cultura en LH&ncia.

Traduccion: La revista francesalmaginaire publicé el ensayo “Qué clase de teatro
necesitamos hacer”.

Traduccion: Paul Poncet tradujo al francés la reowrtaEn el parque la cual se
public6 enLe Mondeen mayo.

Traduccion: Peter Plonyi traduétarada de autobysque se public6 en el periodico
Foreign Literatureen Hungria.

1987

Visitd6 Hong Kong para presentar la ponencia “El sroébmo tardio y la literatura
china hoy” en el coloquio “Modernismo vy literatu@ntemporanea en China”
organizado junto con el Departamento de Inglésaetniversidad China de Hong
Kong. Su conferencia fue publicada ¥enxue pinglunPekin, N. 3.

El Morat Institut fir Kunst und Kunstwissenschadtinvito a visitar Alemania pero no
pudo obtener la visa porque no era miembro de ¢eiAsion de Artistas de China y por
lo tanto no era considerado un artista profesio@ain ayuda de Wang Meng, un
Ministro de Cultura en ese entonces, pudo obteneish. De Alemania viajé después a
Francia.

Obra teatralMingcheng(Ciudad infernal) Fue escrita en Pekin en 1987. La version
final la realizé en Paris en 1991. Mas tarde skiydcenSeis volimenes de obras de
Gao Xingjian Volumen 2, publicado ehaipeipor Dijiao chubanshe
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Ensayo:“Jinghua yetari (Platica nocturna en la capital) Se public6 éhongshan
Nanjing.

Puesta en escenascondiéndose de la lluviradujo Goéran Malmqvist y dirigio Peter
Wahlgvist. Se represento en el tedfingliga en Suecia.

Puesta en escen®arada de autobuse representé con el taller de teatro Litz en
Inglaterra.

Puesta en escen@bras cumbre de la Opera china modersa representé con la
compafiia Horizonte en Hong kong.

El imitador se presenta caRiao Baozhong
Escondiéndose de la lluves dirigida por Qiao Baozhong.
El paso del monte Habales dirigida por Gu Zuwei.

Puesta en escena: Escribiariaciones sobre la melodia: Shengsshenianobra se
estrend en el Guggenheim Museum Theatre en Nuevi, YUSA, y es dirigida por

Jiang Qing.

Puesta en escen@iudad infernaladaptada para danza-teatro se representdé en Hong
Kong, dirigio Jiang Qing.

TraduccionParada de autobuse publicé en Alemania édrama Today

Traduccion: Paul Poncet tradujo al francés la reoeeltaMadre, publicada en el diario
de ficcién contemporaned&révesN. 23.

1988
Gao solicitd y obtuvo su residencia en Paris, téab@amo pintor y escritor profesional.

Segunda coleccion de ensayos sobre teatro y paaséscena deEn busca de una
forma del drama modernpublicado poZhongguo xiju chubanshen Pekin.

Coleccién de novelas cortddna cafia de pescar para el abueRublicada poLianhe
wenxue chubanshen Taipei.

Obra:La otra orilla. Publicada ehianhe wenxuéN. 41, 1988.

Ensayo: “La prohibicion del modernismo y la litena china hoy”. Publicado en
Wenxue pinlunPekin, N. 3.

Puesta en escer@arada de autobufkepresentada en Inglaterra.
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Puesta en escenat hombre salvajefue representada dinalia Theatreen Hamburgo
Alemania. Dirigi6 Lin Zhaohua.

Puesta en escen&l hombre salvajefue ensayada en Royal Lyceum Theatre in
Edinburgh, UK.

Lectura dramatizad#&l hombre salvajeen Theatre National de Marseilles, Francia.

Exposicion: Exposicion individual de pintura orgeada porL Office Municipal des
Beaux Arts et de la Cultuen Waterloo, Francia.

Traduccion: Wolfgang Kubin y Chang Hsien-chg#aducen al alemafarada de
autobus que se publica en Brockmeyer.

Traduccion: Moénica Bastingy traduiel hombre salvajel aleméan y la obra se publico
en el libro:Yeren Tradicion y vanguardia en teatro de Gao Xingjian Brockmeyer,
Bochum.

Traduccion: Goran Malmqyist's tradujéna cafia de pescar para el abuelbsueco.
Publicado por el Forum en Suecia.

Traduccion: Daniéle Crisa tradujo al italiaRarada de autobusgiue se publico en el
periodico:In Forma Di Parole

Gao Xingjian fue invitado a realizar lecturas dréimelas en el Drama Camp de
Singapur en 1988.

1989

Obra: Terminé de escribiraowangLa huida,en Paris en el mes de octubre. La obra se
publicé enJintian (Estocolmo) en 1990. Esta obra fue prohibida psrdutoridades en
China y desde entonces las obras de Gao no puedearpsesentadas en su pais de
origen. Después fue incluida 8eis volimenes de las obras de Gao XingNaiumen

4, publicado en Taipei por Dijiao chubanshe en 1995

Revoco su membresia del Partido Comunista Chinmaama protesta en contra de los
hechos ocurridos en la Plaza de Tiananmen eljdni®

Gao Xingjian fue declarado conp@rsona non grat@or el gobierno de Pekin y todo su
trabajo es vetado en China.

Novela: Lingshan(La montafia del alma). La inici6 en Pekin en 1982pncluy6 en
Paris.

Coleccion de Historias cortadna cafia de pescar para el abuale publica en Taipéi
por Lianhe wenxue chubanshe.
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Obra:Mingcheng(Ciudad infernal) se publica en Taipéi en febrero.

Obra: En Paris termin6 de escribir su ol&anhaijing zhuarfLa historia del libro
Clasico de “Montafias y mares”). Mas tarde es ideluenSeis Volimenes de las obras
de Gao XingjianVolumen 3, publicado en Taipéi poijiao chubanshe

Fue invitado por la Fundacion Asia a visitar losaes Unidos.

Puesta en escen&iudad infernal fue adaptada como danza teatro en 1987 y
representada por La Compafiia de Danza de Hong &omste pais. Dirigida por Jian
Qing. El texto se revisé en 1990 y su version fapdrecio en 1991.

Puesta en escenaShengshengman bianzo(Variaciones sobre la melodia:
Shengshengman). Se representé como danza teaBaggenheim Museum en Nueva
York, 1989. Dirigida por Jiang Qing.

Exposiciéon (con Huang Chunli): En &rapperus Konsthalén Malmd, Suecia, 1989.
Exposicién (con Huang Chunli): Museo de Estocolmecta.
Exposicion colectiva: en &rand Paldis, Figuration Critiquen Paris, 1989.

Entrevistas: Gao aceptd entrevistas por el pemddi ItaliaLa Stampapor la Radio
Five de Francia y por la revistiae sud.

Traduccion: Almut Richter tradujo al alemArcidente de autdPublicada en la revista
Die Antenme.

1990
Novela:La montafia del almae publicé en Taipéi pdianjing chuban shiye gongsi

Extractos de la noveld:a montafia del almaparecieron ehianhe bao,Taipei, en el
mes de noviembre.

Obra teatralVariaciones sobre la melodia: Shengshengs®&publica en Taipei, N. 9.
Obra teatralLa huidase publicé en Jintian, Estocolmo, N.1, 1990.

Ensayo “Qué clase de drama necesitamos hacese publica enGuangchang
(Princeton), N. 2, 1990.

Ensayo:“Wo zhuzhang yizhong leng de wenxue” (Por unaditgra fria) se publico en
“ Shidai wenxugen el suplemento déhongshi wanbgoTaipéi, Agosto 12.

Ensayo: “Taowang yu wenxue” (Exilio y literatura@ publicé en Shidai wenxue”
suplemeno d&hongshi wanbaoraipéi, Octubre, 21.
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Puesta en escenlaa otra orilla fue premiada mundialmente por el Instituto deA&ss
en Taipéi. Fue dirigida por Chen Ling Ling y actagubr el elenco de estudiantes del
Instituto.

Puesta en escer@arada de autobURie representada &Miener UnterhaltungFheater
en Viena, Austria. Dirigida por Anselm Lipgens. duaida por Wolfgang Kubin.

Puesta en escena: El hombre salvaje fue represepta la Compafii§eals Theater
Companyen Hong Kong en 1990. Dirigida por Luo Ka.

Exposicién: Centro Cultural deumiérede China en Marsella en Francia.
Exposicion colectivaGrand Palais, Figuration Critiqueen Paris.
Exposicion colectiva: Galeria Trejiakdviguration Critigue,Moscu Rusia.
Traduccion: Bruno Roubicek tradujo al ingEelshombre salvaje

Traduccion: “Qué clase de drama necesitamos h&wertraducido al inglés e incluido
en el Simposium del Nobel.

1991

La huida fue prohibida en China continental. Gao fue caitio por el gobierno y
expulsado del Partido Comunista Chino en 1991.0Blegno dio de baja su residencia
en Pekin.

Novela cortaUn instantese publica enShidai wenxueen un suplemento literario de
Zhongshi wanbaoTaipei, N. 74, septiembre, después fue incluidaClao lai de
shihouy publicada en Taiwan wenhua shenghuo xinzhi chstiaen 1992.

Obra: Al borde de la viddue terminada en 1991, aparecié primero en Fradespués
en China. Fue publicada dmtian, Estocolmo N. 2. 1991.

Asistié al Seminario sobriea montafia del alman la Universidad de Estocolmo en el
cual ley6 su ponencia “Literatura y metafisicd.armontafia del alnfa

Ensayo: “Sobrd.a huidd aparecié erLianhe baosuplemento (Taipei), Junio 17. Este
ensayo se basa en los principios de la Royal Diamaeater de Estocolmo.

Ensayo:Bali suibi”, “Notas sobre Paris” aparecio gauangchandgPrinceton) N. 4. en
febrero.

Ensayo: “Wo de xiju he wo de yaoshi” (Mi teatro y llave) se present6 en un ciclo de
conferencias sobre Literatura asiatica contempargnéeatro en la Universidad de
Paris-VII.
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Lectura Dramatizada: La compafiia sueca del Teaigigda Dramatiska organizé una
sesion de lectura y un seminariol@gehuiday Mondlogo.

Gao Xingjian declar6é que no regresara a China tnaierel pais esté bajo el régimen
totalitario.

Lectura Dramatizada: Xingjian fue invitado por DAADparticipar en el Sino-German
ShengsijieAl borde de la vidajue se presentdé como muestra de un intercambiarault
entre China y Alemania.

Puesta en escena: En marzo la compafiia de teatinphte, present8efal de alarma,
dirigida por Lao Shuangsi y Ling Guosheng&ai Wan HoCentro Cultural de Hong
Kong.

Exposicion:Espace d"Arte Contemporain “Confluence en RamhatyiFrancia 1991.
Exposicién colectiva: Grand Palésguration Critiqueen Paris, Francia.

Exposicién colectiva: Galeria de la Asociacion déisfas, Figuration Critiqueen St.
Petersburg, Rusia, 1991.

Traduccién:Un instantese tradujo al japonés y se publica en JI€C.
1992

Es condecorado conmhevalier de I'Ordre des Arts et des Lettres derkiencepor el
gobierno francés.

Obra: Duihua yu fanjie(Didlogo y réplica) fue escrita por una invitacide laMaison
des Auteurs de Theatre ExtrangefSaint-Herblain. Esta obra se incluyé Seis
volimenes de Gao Xingjiamolumen 6, publicado ehaipei por Dijiao chubanshen
1995.

Ensayo: “Geri huanghua” (Crisantemos podridos) ieabdb enMinzhu Zhongguo
(Princeton) N.8. Febrero.

Ensayo: “Zhongguo liuwang wenxue de kunjing” (Laggicamentos de la literatura
china de exilio), se publicaron éviingbao yuekanMing Pao monthly) Hong kong,
diciembre de 1992.

Ensayo: “Wenxue yu xuanxue” (Literatura y metafislca montafia del alnjaaparecio
en Jintian en Estocolmo, N. 3, 1992. Este ensaybasa en un discurso que dio el
autor en la Universidad de Estocolmo en 1991.

17%3apan Information and Cultural Center es el cetuftural y pablico de la seccién de negociaciores d
la Embajada de Jap6n en Washington, D.C.
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Ensayo: “Xiju changzuo xu kuansong” (La escrituneativa de drama necesita
condiciones flexibles). Se publicé bfingbao yuekanHong Kong, diciembre.

Ensayo: “Wo de xiju” (Mi drama) fue leido en Ledsilkrsity en Inglaterra.

Ensayo: “Haiwai Zhongguo wenxue mianlin de kunjrigbs apuros de la literatura
china en el extranjero). Este discurso fue presknén la Universidad Lund de Suecia.

Ensayo: “Hanyu de weiji” (La crisis de la lenguangt) fue presentada en la conferencia
de Literatura China Contemporanea en la UniversitaHeidelberg en Alemania.

Lectura dramatizada: Fue invitado por el InstitGmntemporaneo de Arte en Londres
para presentata huida

Lectura dramatizadala huida se presentd en el Festival Internacion8les
Francophonieen Limonges.

Puesta en escena: El Kungliga Dramatiska Teate¥septalLa huida, dirigida por
Bjorn Granath.

Puesta en escer@efal de alarmae presentd en el Godot Theater en Taipéi, Taiwan.

Puesta en escenda huida fue dirigida por Johannes Klett Nurnberg Theater e
Nurnberg, Alemania.

Puesta en escenBidlogo y réplicafue dirigida por Gao Xingjiarse presentd en el
Theater des Augenblicks de Viena, Austria.

Transmision radiofénica:La huida Fue transmitida por British Broadcasting
Corparation en Londres, UK.

Transmisiéon radiofonicalAl borde de la vidaFue transmitida en la Radio France
Cultural en Paris, Francia.

Exposicién:Espace darte contemporain Le Cercle BameMetz Francia.
Exposicién: Centro Cultural de I'Asie en MarseReancia.
Traduccion: Géran Malmqvist tradujo al sue@montafia del alma

Traduccion: Michele Guyot y Emile Lansman tradutes fugitivosal francés. La
obra fue publicada por Lansman en Bélgica. En &amt titulo fud.a fuite (La huida).

Traduccion: Helmut Foster-Latsch y Marie- Luisedddt traducen al alemdma huida
gue se public6 en Brockmeyer.

Traduccion: Géran Malmqvist tradujo al sué@huida
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Traduccion: René Mark tradujal borde de la vidaque se publicé en el Periddico
alemanHeftefiir Ostasiatische LiteratuN. 13.

1993

Obra:La historia del libro clasico de “Montafias y maresé publicé en Hong Kong en
Tiandi tushu youxian gong<kl titulo fue incluido posteriormente &eis volimenes de
Gao Xingjian volumen 3, 1995.

Obra: En Paris en el mes de noviembre terminé cébasEl sonambuloy se publico
en Francia, y en China. Mas tarde se publica emi&as- Morlanwelz, Bélgica:
Ediciones Lansman en 1995. La version china fugepiormente incluida enSeis

volimenes de Gao XingjiaWolumen 5, publicado emaipéi por Dijiao chubanshen

1995.

Obra:Dialogo y réplicase publicé edintian, Estocolmo, N. 2. Posteriormente la obra
se publicé erSeis volumenes de las obras de Gao Xingjiertumen 6, publicado en
Taipéi por Dijiao chubanshesn 1995.

Obra: Dialogo y réplica, edicion bilinglie frances-chino se public6 en Franen
Waiguo zuojian chubanshe

Obra:Cuarteto de fin de semarmgarecio en Francia con el tit@Quatre quatuors pour
un week-endFue publicada por Carnieres-Morlanwelz, Bélgicansman. La version
China fue publicada en Hong Kong por Xinshiji cholze en 1996.

Ensayo: “Sin ismos” se escribié en noviembre y ssgntd en la conferencia sobre
“Literatura china los dltimos 40 afios” en Taiwan.

Ensayo: “La voz de lo individual” se presenté erawonferencia sobre “Nacion,
sociedad y lo individual” en la Universidad de Estono.

Ensayo: “Mito de la nacién y locura de lo indivitluse publicé enMingbao yuekan
(Ming Pao Monthly) Hong Kong, en agosto.

Ensayo: “Sobre mi pintura” fue publicado en MingoPslonthly, Hong Kong, en
noviembre.

Puesta en escena: Dirigi6 Gao Xingjian y tradujdRiley se present®l borde de la
vida en el Center Performance en la Universidad de Sydn Australia.

Puesta en escenal borde de la vidaglirigio por Alain Timéard se presenté en el Teatro
Renaud le Rond-Pointe Paris.

Puesta en escena: Dirigida por Alan Timaid,borde de la videse present6 en el
Festival de Teatro d”Avignon en Francia.



123

Radio transmisionAl borde de la vidsse transmiti6 en la Radio France Cultural en
Francia.

Exposicién:Maison de la Culture de Bourgesganizado con Pinturas de Gao Xingjian
en Bourges, Francia.

Exposicion: Galerie d’Arte de la Tour des Cardinawen L'isle-sur- la sorgue en
Francia.

Exposicién: Galeria Hexagon en Aachen, Alemania.

Traduccion: Al borde de la vidase tradujo al francés combu bord de la viey
Lansman la publicé en Bélgica.

Traduccion: Gregory B. Lee traduj@ huidaal inglés. La obra se incluy6 €hinese
writing and exile publicado por el Centro para Estudios de Asia Esle de La
Universidad de Chicago.

Traduccion: Noel Dutrait tradujo al francés extosatle la noveld.a montafia del alma
gue se publican eédaprighageen julio.

Traduccion: Annie Curien tradujo “Mi drama y mivkl’ que publicoé Philippe Piquier
en una coleccién de ensaybgerature d”Extreme- Oriente au XX Siécle

Traduccion: Anja Gleboff tradujo al alem®arada de autobugue se incluydé en una
antologia de Drama Chino Contemporaneo publicad&lposchel Theater Press.

Traduccion: Mieke Bourges tradujo al flamen&m el océanpUna cafia de pescar
para el abueloy Después de veinticinco afjasue se publicaron en el periddico belga
Kreatief N. 3/4, 1993.

Visit6 Hong Kong en octubre por una invitacién ttedtituto de Estudios Chinos de la
Universidad de Hong Kong para inaugurar la primeanferenciaSin Wai Kinsobre
cultura china contemporanea.

Regres6 a Hong Kong en diciembre para asistir alp8sium Internacional sobre
dramaturgia contemporénea en lengua china orgamigad el departamentSir Run
Run Shawde la Universidad China de Hong Kong.

1994

Gao Xingjian fue premiado con érix Communauté Francoise de Belgigper
YeyousherSonambulo.

Obra: La historia del libro clasico de “Montafias y maresg& publicé en Hong Kong
por Tiandi tushu youxian gongsi
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Ensayo: “Zhongguo xiju zai xifang: Lilun yu shijia’El drama chino en Occidente:
teoria y practica”, se publico &rshiyi, en Hong Kong, N. 20, enero.

Ensayo: “Xiju: Rouhe xifang yu Zhongguo de chanyfbrama: Un intento de mezclar
el Occidente y China) publicado Enshiyi shiji Hong Kong, N. 21, febrero.

Ensayo: “Dangdai xifang yishu wang hechu quzHacia dénde apunta el arte
contemporaneo occidental?). Publicaddceshiyi shiji Hong Kong, N. 22, en abril.

Ensayo: “Wo shuo ciwei” (Platicando con el erizalpficado enXiandai shi(Poesia
moderna), Taiwan, primavera.

Puesta en esceng@hengsijie Al borde de la vidadirigi6 Gao Xingjian, se presenta en
el Dyonysia Festival Modial de Theatre ContempommVeroli, Italia.

Puesta en escenha huida, dirigi6 Madelaine Gautiche se present6 con la @it
RA Theatrede Francia.

Lectura dramatizada de la novela montafia del alman la Universidad de Angers en
Francia.

Lectura dramatizada de la Novela montafa del alman Frankfurt.

Lectura dramatizaddialogo y réplicaen la Casa de dramaturgos extranjeros in Saint-
Anbroct.

Lectura dramatizadal borde de la vid&n el Musenturm en Frankfurt, Alemania.

Puesta en escena: Dirigida por Edward Wojtaskekhuidase presentd en eTeatr
Polskide Poznam, Polonia en el mes de noviembre.

Exposicion:Espace d art contemporain Le Cercle BereMetz, Francia.

Traduccion: Xingjian escribioDialogue and Rebuttalen francés: Dialoguer/
Interloquer.Annie Curien edité una version bilinglie chino-fréa y publicada en Paris
en MEET'®

Traduccion: Alexandra Hartmann tradip@logo y réplicaal aleman y se publicé en
Brockmeyer.

Traduccion: Goran Malmgvist tradujblondlogo al sueco y la obra se publicé en
Dramatens Forlang.

Traduccion: Goéran Malmqvist tradujpa otra orilla, que se publicé en Kungliga
Dramatiska Teatern.

176 Maison des Ecrivains Extragers et Traducteursaiet®azaire (Meet).
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Traduccion: Goéran Malgmvist public6 en Suecia wadeccion de diez obras de
Xingjian.

1995
Ensayo: Sin ismo%se publicé en chino eWwenyibao banyueka. 1.

Obra: Le Somnambulese publicé en Carnieres-Morlanwelz, Bélgica: Laasm
Ediciones.

Coleccion de obrasSeis volumenes de las obras de Gao Xingjsmn publicaron en
Dijiao chubanshe en Taipei en 1995. Las obras incluidas so

Volumen 1:Bi"an, La otra orillg y Shengshengman bianzdtgriaciones sobre
la melodia: Shengsheman.

Volumen 2:MingchengCiudad infernal

Volumen 3:Shanhaijing zhuanl.a historia del libro clasico de “Montafas y
mares”

Volumen 4:Taowangla huida
Volumen 5:ShengsijieAl borde de la vidy YeyousherSondmbulo.
Volumen 6:Duihua yu fanjieDialogo y réplica

Exposicién:Ink Paintings by Gao Xingjiaffentintados) expuestos en Eipéi Fine
Arts Museum

Puesta en escena: Dirigida por Gao Xingjianotra orilla se presenté en ldong
Kong Academy for Performing Arts

Puesta en escena: Dirigida por Gao XingjiBiglogo y réplicase presentd en el
Theatre Moliéreen Paris.

Traduccion: Lena Aspfors y Tornjorn Lodén traduadninglés el ensayo “La voz
individual” que aparecié ehhe Stockholm Journal of East Asian studiess, 1995.

Traduccion: Winnie Lau, Deborah Sauviat y Martinlli&ins tradujeron al inglés el
ensayo Sin ismo% que se publico en Journal of Oriental Society of Australia
(Sydney), Nos. 27-28, 1995-96.

Traduccion: Noél y Liliane Dutrait’s hacieron laduccion al francés dea montafia
del alma titulada: La montagne de I"@mejue se publicé en 1995 y es muy bien
recibida por la critica de Francia.
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1996

Coleccion de ensayos sobre literatura y avtetyou zhuyi “Sin ismo% se publicé en
Hong Kong enTiandi Tushu youxian gongdios siguientes ensayos son parte de esta
obra:

“Meiyou zhuyi” (Sin ismos).

“Wo zhuzhang yizhong leng de wenxue” (Por unaditera fria).
“Bali suibi” (Anotaciones sobre Paris).

“Lun wenxue xiezuo” (Sobre la creacion literaria).

“Geren de shengyin” (La voz individual).

“Chidao de xiandaizhuyi yu dangjin Zhongguo wenx@@&bdernismo tardio y
la literatura china de hoy).

“Zhongguo liuwang wenxue de kunjing” (Los apuroslaldteratura china sobre
el exilio).

“Liuwang shi women huode shenme?” (¢, Qué se necesita ser exiliado?).
“Geri huanghua” (Los crisantemos podridos).

“Wenxue yu xuanxue: Guanyu Lingshan” (Literaturametafisica en La
montafia del alma).

“Guanyu Taowang” (Sobre La huida).
“Ling yizhong xiju” (Otra clase de drama).

“Duihua yu fanjie dao biao yan tan” (Conversacidnre el director y un actor
de Diélogo y réplica).

“Shengsijie yanchu shouji” (Notas sobre la prodaoaie Al borde de la vida).
“Bi"an daoyan houji” (Posdata para el director @deotra orilla).

“Yao shenme yang de juzuo” (Qué clase de dramasitao®s hacer).

“Wo de xiju he wo de yaoshi” (Mi teatro y mi llave)

“Juzuofa yu zhongxing yanyuan” (El arte del dramgduy el actor neutral).

“Wu sheng de jiaoxiang- Ping Zhao Wuji de hua” €8dio en una sinfonia:
Sobre las pinturas de Zhao Wuiji).
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“Ping Faguo guanyu dangdai yishu de lunzhan” (Debabbre Arte
Contemporaneo en Francia).

“Tan wo de hua” (Sobre mis pinturas).
“Dui huihua de sikao” (Mis reflexiones sobre latpira).

Coleccién de obrasZzhoumo sichongzo(Cuarteto de fin de semana) se publicé en
Hong Kong potXinshiji chubanshelncluye las obras:

Zhoumo sichongzo(Cuarteto de fin de semana).
Shunjian(Un instante)
Shengshengman bianz@ariaciones sobre la melodi@hengshengman
Wo shuo ciwefPlaticando con el erizo).
Ensayo:Gout de I'encrese publicé en Paris en Editions por Richard Meir.

Puesta en escen&hengsijie, Al borde de la vidase presenté en el Teatro Miejski
Gdynia de Polonia.

Puesta en escena: Dirigida por Gao Xingj@inengsijieAl borde de la vidase presentd
en los EUA.

1997

Gao Xingjian fue premiado con Brix du Nouvelen Chinoispor la novela.ingshan,
La montafia del alma.

Ensayo: “Weishenme xiezuo” (Por qué escribo) aparen Wanzhi's editado por
Goutong: Miandui shijie de Zhongguo wenx@emunicacién: Literatura china ante el
mundoque se publicé en Estocolmo por Olof Palme Intéonat Center.

Texto inédito:Bayue xuéNieve en agosto) es un drama Zen escrito abedgilla 6pera
de Pekin.

Puesta en escenRyunokai Gekidarpresentd_a huidaen Osaka, Kobe y Tokio en
Japon.

Puesta en escena: Dirigida por Gao Xingjian seesgmt6oAl borde de la videen el
Theater of New York City en Nueva York.

Exposicion: Aceptd una invitacion para montar urposicion de sus pinturas en Hong
Kong.

Exposicion: Aceptd una exposicion de pintura envduéork.
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Radiotransmisioén: Su obral borde de la vidase transmiti6 en Radio Free Asia en
EUA.

RadiotransmisionDialogo y réplicase transmiti6 en Radio France Culture, en Paris,
Francia.

Radiotransmisionta huidase transmitié en Radio France Culture, en Paris.

Publicacién: Au plus pres du reel: Dialogues sur [|'escritur&rabacion de
conversaciones entre Gao Xingjian y Denis Bourgsoise literatura (1994-1997) con
Denis Bourgois como co-autora. El libro se pubkodParis en Ediciones de |I'Aube.

Traduccion: Jo Riley tradujo al inglés la obla: otra orilla: Un drama contemporaneo
sin actos, que se incluyé en Martha P. Y Cheung y Jane CdL. eéds.An Oxford
anthology of contemporary chinese drapublicado en Hong Kong por la Universidad
de Oxford.

Traduccion; Noél Dutrait tradujo al francBma cafia de pescar para el abuelon el
titulo Une canne & péche pour mon grand-péra edicion francesa se publico en
Editions de I’Aube.

1998

Segunda NovelaYige ren de shengjin@dne man’s bibletitulada en espafiol conttl
libro de un hombre soldXingjian escribi6é esta obra en Paris, 1996.té?msmente fue
publicada, ya traducida al chino €aipeien 1999 y en Hong Kong en el afio 2000.

Ensayo:“Xiandai hanyu yu wenxue xieZUd'El idioma chino moderno y la escritura
literaria” se publicé eiXianggang xiju xuekarHong Kong en octubre.

Coleccion de ensayok:Encre et la lumierese publicé en Paris en Editions por Richard
Meir .

Puesta en escen@hezhan(Parada de autobus) se presentd en el TheatelupinC
Rumania.

Puesta en escerlaa huidase presentd en Atelier Nomande, Benin y Ivory €oas
Puesta en escendaiyuza Gekidanpresentd.a huidaen Tokio, Japoén.

Traduccion: Kimberley Besio tradujo al inglés laamBarada de autobusitulada como
Bus Stop A Lyrical Comedy on Life in One Ad&sta obra se incluyé en Haiping Yan,
ed. Theatre and Society: An anthology of comtempordrynese drama Armonk,
Nueva York y Londres: M. E. Sharpe.

1999
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Novela: Yige ren de shengjin¢El libro de un hombre solo) se public6 en Taip#gi
Lianjing chuban shiye gongs

Puesta en escenaeyousher(Sondmbulo), se presentd enTdleatre des Hallegn
Avignon en Francia.

Traduccion: Gilbert C.F Fong tradujo al inglés lsiguientes obras, que fueron
publicadas en el libroLa otra orilla: obras de Gao Xingjiaren la editorial de la
Universidad China:

Bian (La otra orilla)
Shengsijie (Al borde de la vida)
Duihua yu fanjie (Dialogo y réplica)
Yeyoushen (El sonambulo)

Zhoumo sichongzou  (Cuarteto de fin de semana)

Traduccion.ige ren de shengjingparecié en francés con el titlle libre d’un homme
seul [El libro de un hombre so]g se publicd en Editions de |I"Aube.

2000

Novela:El libro de un hombre solse public6 en Hong Kong ériandi tushu youxian
gongsi

Obra: Ba yue xugNieve en agosto) se publico en Taipéi ph@njing chuban shiye
gongsi.

Coleccién de ensayodJne autre esthequee public6 en Paris en Editions Cercle
d"Arte.

Traduccion: Mabel Lee tradudea montafia del almal inglés y se publicé la obra en
Harper Collins en Sydney en el mes de junio.

El 12 de octubre la Academia Sueca dio a conocerGapo Xinjian era el ganador del
premio Nobel de Literatura.

El 7 de diciembre Gao Xinjian dio en chino su disoude agradecimiento titulado
“Wenxue de liyou” (El caso por la literatura).
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ANEXO DOS

Al borde delavida de Gao Xingjian
Traduccion: Luis Zapata.

Una luz sobre el escenario desnudo. Una mujer, eorostro palido, que lleva un
vestido largo y una capa negros. Al lado, un hontdme el rostro mas gris y mas frio.
Lleva también un traje completamente negro. Los plEsnanecen de pie, durante
mucho tiempo, sin moverse. La mujer intenta delgo,apero se detiene. Finalmente,
no puede contenerse y explota. Con una voz glacial.

ELLA dice que esta harta; dice que ya no puede sojmortgre no puede soportarlo en
absoluta’’

El hombre hace un gesto con la mano.

ELLA dice que no entiende lo que ha podido atarla aet#nerla. Sus lazos son tan
rudos, tan distantes, tan irritables, tan tensosasperos, qUELLA quiere que por fin
todo se desate. Su espiritu estuvo a punto de rgepsi, su espiritu o0 mas bien su
energia... El espiritu o la energia, ¢no es lo oisNo hay que jugar con las palabras!
El debe escucharla.

El alza los hombros.

ELLA dice que la incomprensién no es Unicamente dpe#f SOIOELLA se interroga
sobre su recorrido, esa caida vertiginosa queddietado ahi, en medio de historias de
tonterias, de injurias. El lo sabe en el fondoid®ismo; pero sOIELLA se perturba y
se atormenta, confusa, ansiosa, sin saber si lalguedice o lo que ha dicho es claro.

El hombre hace una mueca que la irrita.

Ahi esta siempre con sus bromas. Y no adivina mEJUA no puede ya soportar: la
ligereza, jsu ligereza! ¢(No pude él terminar cam jasgo? ¢ Permanecer un instante
serio? ¢Hablar tranquilament&2jA se lo ruega y se lo suplica! Pero esa desenvoltura
irritante viene y vuelve a venir, la saca de susllea, destruyendo toda razén... y su
vida en comuan con él.

El hombre hace un gesto de disgusto

77 Gao Xingjian, La huida,Ediciones El Milagro, México, 2001, p.75- 97.
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ELLA dice que previd su reaccion, jtanta cobardia,atdmpocresia-y con tanta
frecuencia habia encontrado en él! Aunque sea el hombredmgdes sera posible, de
ahora en adelante, vivir bajo el mismo techo, coereta misma mesa, dormir en la
misma cama unidos uno al otro, ir y venir juntogjefinidamente, sin cambiar una
palabra?

El hombre sigue mudo.

ELLA dice que, desde hace mucho tiempo, sabe queti&ngnada que decirle... y que

todo lo que él podia decirle, ya se lo ha diches Bellas frases, sus halagos, podria
dirigirlos a cualquier otra mujer. Pero amig A invariablemente, permanece idiota y

mudo.

El hombre abre la boca, se esfuerza por hablar.

ELLA dice que prefiere el silencio. Dice que conoceasodus palabras: siempre las
mismas frases, las mismas historia€LYA no tiene ya paciencia para oirlas. Ni su voz
forzada, ni sus risas instintivas y glaciales, mac®s de disimular su mala fe. Y su
gentileza, su amabilidad, sus pequefias atenciaresxudan falsedad; todo es fingido
y SO0SO.ELLA dice que conoce su vieja costumbre de la actuacigero que ahora el
espectaculo se termind, exactamente como ¢él laaiicebido y considerado. El sabia
el final aln antes de que la cortina se levantara.

Sin saber como reaccionar, él hombre cierra la boca

ELLA lo conoce tan bien que, incluso si no dice una palabra, nada de lo que piensa
y nada de lo que tiene oculto en su espiritu pwstapérsele. Aun la simpatia y la
inteligencia, que iluminan su mirada, se apagamcuEnto se quita los anteojos. Sus
0jos, miopes y apagados, sélo devuelven indifesepciansancio, reflejo de su egoismo
sin piedadELLA sabe que no es para €l mas que un objeto delrquseuapodera, del
gue uno goza. La tomd y la utiliz6. Ah@aLA esta expuesta a la ruptura. Y si €l espera
ahi, solo es para gozar mejor esta espera, pdeeanllar cuandéLLA caiga en su
trampa.

Con los labios apretados, el hombre mueve la cabeza

ELLA dice que es en vano que él mueva la cabeza. ¢8arfacil hacer vacilar su
voluntad? Y sus heridas cinceladas, incrustadas gg@ampre en su cuerpo... ¢ podria €l
hacérselas olvidar? Ni su negacion ni sus prontésasn ya algun valor, algin sentido.
Y su fidelidad es inexistente. ¢,Para qué sirve &sto?

El hombre alza la mano derecha, como si quisienautia explicacion.
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ELLA no escuchaELLA no escucha sus engafios repetidos tantas veceseQuaga a
engatusar a las jovencitas, pero no a una mujeo €nA. ELLA dice que ya no cree en
el amor manchado en este mundo de los hombresdenalo falso.

El hombre alza el brazo izquierdo y baja la mancedka, en un gesto extrafio.

Y si ella decide unirse de nuevo a un hombre, larangon el cuerpo y el alma. Ya no
puede ni quiere dudar. Si no, mas vale no tenea.igadA explica que lo que desea no
es poseer al hombre que ama, sino mas bien ageltsamientos que él tiene de si,
todas esas sensaciones que deambulan Enitey EL, y alrededor de ellos, entre las
tinieblas invadidas de movimientos y ruidos. P&iaA confiesa que nunca lo
conquisto, a él que, con otras mujeres, podia cdinfzs mismas tinieblas, los mismos
cuchicheos, los mismos gritos sofocados, los misufmientos y gozo€LLA ya no
es Unica, y se retira para que esto termine.

El hombre hace el gesto contrario, la mano dereeitsada, la mano izquierda
extendida hacia abajo. Ella murmura.

ELLA dice que no comprende los lazos entre las persena® el hombre y la mujer,
esas cadenas tan vanas, tan hirientes y tan Désonsolada, desesperada agobiada,
ELLA dice que ahora rechaza las citas y las visitascdmas y las veladas, el cine, el
teatro y las estrellas, la moda en boga y la magarmp pasa de moda, el coche y los
viajes, el consumo a crédito y las herencias.l. pragreso técnico, el proceso verbal,
las facturas, la lectura de revistas femeninassyvanidades, los discos compactos de
musica popular, las pantimedias y los hombres dsetayiores, los regalos y las joyas-
pequefias o preciosas- y los cocteles, las ventagefevision y por teléfono, la
contracepcion... y todas esas obligaciones del betido, que no tienen sentidal A

sélo desea por el momento una cosa: llorar, abamgeromo un nifio.

El hombre vuelve la cabeza; un poco conmovido, sagaafiuelo de seda azul oscuro y
deja ahi una lagrima, con esfuerzo. Ella parecedjuta.

ELLA dice que sus lagrimas se han secado. Quiere arsmen su soledad absoluta, ya
no ver a nadie ni temer el timbre del teléfonos@iara de pronto, la asustagaLA lo
desconecta y permanece inmévil. Pero, desde lananel ruido de los coches, abajo
en la calle, que pasan, frenan y arrancan... lastiagmas aun. Y la luz también la
molesta. No sélo el color de la lampara, sino té&mlgisa sabana rojo oscuro, esas dos
almohadas violeta, ese par de pantuflas de cudlanke sobre la almohada de algodén
de tejido rustico. Y al lado de la lampara en fomeatulipdn, adosada a la pared, esa
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mujer desnuda en el bafo, en un marco dorado éndulo... {Todo eso es tan vulgar!
ELLA los aparta y arroja el marco de la foto colocaddaemesita incrustada de nécar
donde resplandecia su imagen insoportable.

El hombre baja la cabeza. La mujer, un poco hastagquita la capay la deja caer a sus
pies.

ELLA no sabe porque habla de todo eso, pero lanzafrasas la alivia. ¢ No hay que
decir todo eso para terminar con todo? jYa esta!

Vuelve la cabeza, echa una mirada al hombre y sveuwle nuevo.

¢ Por qué no dices nada? jSi tienes algo que explit@a! Lo que es terrible, es que no
tienes nada que decir, que no dejas de hacerte tont

Vivimos juntos, para bien o para mal... ¢ No tiemss$a que compartir aparte del sexo?

El hombre oscila ligeramente y desaparece pococapo

iExplicalo, si puedes!¢ Se trata de un malentendidd?le una aventuraZeLLA dice
que lo que ya no puede soportar es su inerciBLl escupe, ahora, sin razon, sus
rencores, amarrada por esta soledad que ya nemqgeantar. Entonces, peor para él,
la separacion seria preferible. Alejados uno del, ¢& tranquilidad volvera.

La silueta del hombre aparece por el otro ladogdpaldas. Ella se dirige a la silueta.

ELLA dice que las palabras no son més que apariemtias;no va a dejarlo. Nunca ha
pensado abandonarlo... Por el contrario, en ciesemtido, espera excitarlo
despertandolo a su ternura. El no puede ignorarEgue, una mujer, necesita que le
asegure su fidelidad, disimulada bajo los signossdeafecto de hombre: regalos,
atenciones... Con frecuencia, algunas palabrasrbastra disipar sus sospechas sin
fundamento. ¢ Como, de repente, volverse estlupista led grado de no comprender ya
a las mujeres? ¢ Habra que explicar todo de nuevo?

Si realmente el quiere partir, que se vasia:A no puede retenerlo ni por la fuerza, ni
por la suplica, ni por la sumision. ¢Qué otra apsare €l? Lo qUELLA puede decir,
ya esté dicho.

Se acerca a él.

Ella le suplica que no se vaya asi, que no la abendjue regrese, que le eche una
mirada, la misma que, antes cuando se amabamsiaasaba... Esa mirada tan tierna,
tan triste, que la conmovia profundamente, la petdiarrebataba.
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Si él se diera la vuelta y la mirara asi, fijamemaA se arrojaria de nuevo a sus
brazos, recibiria sus caricias, y todos los mafetit®s se disipariaifiMas cerca de él)
ELLA sabe que el hombre tiene su amor propio, su argulbu resentimiento, sus
preocupaciones, sus tedios, sus manias y su hsomproblemas con su jef.LA no
es necesariamente responsable, pero podria ayudantsolarlo, perdonarle sus
negligencias haciaLLA. No obstantesLLA esta nerviosa por su culpa.

Y de su amor exigente nacen, con cada alejamisopechas, cuyo rastro sélo él
puede disolver.

Tal vez no es nada de eso. Aparte de Dios, ¢quiéabe?LLA dice que nunca le
prohibié ver a otras mujeres, a condicion de gque relaciones fueran honestas y
amigables, justo en el limite de la normalidad.A dice también que, abierta y amable,
podria, sin reproches, aceptar una aventura sa fe@mera, si solo fuera un juego del
gue él saliera rapidamente, sin ataduras.

PeroELLA quiere saber la verdad. Dice que nunca pens6 sgefdo. El debe saber que
ELLA lo ama y lo amard siempre, esperando obtener sr serdaderoELLA ha
hablado de eso, ha hablado tanto. ¢ No tendra rangspuesta?

Con esfuerzos, lo toma del hombro y le hace dauédta.
iAh!

Ella retira sus manos vivamente; se da cuenta @erguhay ahi, de hecho, mas que un
traje de hombre, colgado de una percha. Descubgegyronto, a un payaso sentado en
medio loto —con los pies descalzos, los cabellos cortados, ogpgede miope muy
gruesos, vestido con una camisa blanca sin cuellm ypantal6bn anchg que ve sin
mirar nada pero con una concentracion extrema. &igon la vista una gota de lluvia
que cae finalmente sobre su pie descalzo. Luegdesdparece en la oscuridad. La
mujer permanece de rodillas frente al traje bierblddo, al lado del cual percibe un
par de zapatos, un sombrero y un joyero de cuero.

ELLA dice que nunca pensO que esto terminaria asi,ngonea imaginé queELLA
mataria a su hombre, su preferido, su amor, suasalcabron, esa basura, su poseido...

Se quita los anillos, el brazalete, los aretessydeja en el joyero.

Solo fue una pesadill&LLA dice que actualmente estd despierta, y que tigdoe f
(Envolviéndose en su capafuera, siguen la lluvia y el viento... ¢ Cuandomi@ara
esto?(aguzando el oido)hora ya no habra llamadas telefénicas por la @osim parar,
ni vacilaciones para descolgar. Ya no habrd dulzmasu voz, ni murmullos
entrecortados por pausas turbadas en el auricular.
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Los muros de su recamara la cercan, la apartamaiedo,ELLA no tiene ya valor para
salir, bajar a la calle, encontrar un bar, ahogarpenas, conocer a alguien, despertarse
por la mafiana, acostada junto a un hombre velludlespudo, de quien se ha olvidado
el nombre, recoger su ropa interior y su vestidmaesdos en el piso, ponérselos de
prisa y huir. Esta abrumada, harta, agotada y vaciste cuerpo desde ahora tan
insensible... Y este collar, que su madre le dejésade morir... le parecen tan futiles.

Se quita el collar y lo arroja al joyero.

Todos estos adornos, este maquillaje y este peingjmara quién? ¢Para quePA
detesta todo y siente asco de si misma. Odia &ktade mujer nerviosa y posesiva, y
los celos, los fastidios, la queja y el lamentoyvano... y los gemidos interminables,
paraeLLA sola.

Inutil verse al espejo: conoce ya su rostro descastp. Su piel seca, sus sSenos
flacidos ya no suscitan ninguna pasion. Su felttigau vida de mujer han terminado,
se han consumido, perdido. ¢ Qué puede esperaSalriferpo abandonado ya no tiene
el menor deseo.

Estrecha mas la capa, con la mirada y la cabezasdjn pie desollado sale de debajo
de su vestido. Sorprendida retrocede.

ELLA no puede creerlo. iNo es cier{ticlinAndose para examinarlo)No es el suyo!
Necesita saber si es la realidad... 0 s6lo unaplesa

El pie se extiende, sale finalmente de abajo deidey cae por tierraELLA retrocede
un paso mas, con el aliento entrecortado.

ELLA no sabe ya, en este momento, si esta viva o astétansi aln respira, si es una
simple ilusién. Este cuerpo de carne, ¢no es masig@ apariencia o una fantasia?

Se pellizca el brazo. Una mano palida, con dedussfy ufias pintadas, sale de la capa.

iQué horror!(Estupefacta y jadeant&LLA quiere saber si su estupor es real o si sélo
crey6 que se asustd. De cualquier manera, sabalgoenos por una vez debe de
enfrentar a la muerte, vivir ese sufrimiento, expentar ese dolor. Sélo entonces le
sera posible anclarse en la carne de la existeapi@hender la vida y escoger su
contrario.ELLA sufre por ese escudrifiamiento en lo mas intimgi deisma, expuesta a
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su propia busqueda, tratando de encontrar desespeeate una confirmacion como
mujer... 0 sblo de este cuerpo de carne; pero sadavela mas alld de la apariencia
ilusoria de esta piel desencajada.

Un brazo entero se separa. Aparte de la mano, gbresta pintado como el pie. Ella
huye.

iNo! No puede seguir desmembrandose, mutildndoag.gqde huir inmediatamente de
esta recamara terrible... P&a.A se encerrd. ¢ Como pudo ser tan estupida?

Busca la llave entre las ropas del hombre, luegsernfoyero, rodeando con pavor el
pie y el brazo caidos.

¢Dbnde esta la llave? ¢Donde la dejeA? No obstante, fuELLA quien cerrd la
puerta, quien se llevo la llave... pero ¢ donde pgaamaldita llave? Ya no lo recuerda.

Se detiene, pasmada, ante los miembros separados.

ELLA no comprende ya. ¢Qué pasa? ¢COémo es que su rac&maogar, su capullo
—que era tan comodo, tan agradable, ordenado y dimgtogedor y calido se
transformd, en una sola noche, en un verdadererimd? Tiene que irse(Gritando)
ilrse! (Escuchando)Ningun vecino se preocupa. ESLA quien se aprisiond en su
propia recamara... ¢ Quién puede ayudarla?

Se arrodilla, no sabe qué hacer. El payaso entrmioando de espaldas, mirando el
suelo, hasta la mitad del cuarto. Un pequefio raldrsigue y se acerca vacilante.
Cuando el ratén llega cerca del payaso, se perebhilo, muy fino, en su mano. El
toma al ratén, lo mete en su bolsillo y se va. §a dir el tic tac de un reloj. La mujer
murmura.

En este instant&LLA no sabe la hora. ¢ Tal vez aln es de noche? ;A el aba? Le
parece que afuera, llueve... Pero no se atreweaaths la cortina.

Se ilumina la silueta de una mujer. Bajo un paraguaarca el paso.

ELLA no sabe cuando percibié a esta mujer, sola esglairea, bajo la lluvia. Una mujer
gue espera desde hace mucho tiempo; espera anatguddal vez no vendra, pero sigue
esperandoELLA quisiera convencerla de la fatalidad de su destieda inutilidad de
obstinarse en sofar.
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La silueta se vuelve, con el rostro siempre oculd&go el paraguas, y continlda
marcando el paso.

ELLA quisiera saber quién es esta mujer que se agitaada, obsesionada, asediada,
angustiada... esta mujer cuyo rostro tan bien @dulpide que se la reconozca.

Deprimida, esconde el rostro en sus manos. La tsildesaparece inmediatamente.
Extraviada,ELLA vuelve a alzar la cabeza.

ELLA se da cuenta entonces de que, en este mundo inne¢dsico ser solitario es ella
misma; y no esa mujer que, por lo menos, espelguééa... que sabe aparentemente a
dénde ir... Mientras qUELLA no espera a nadie, no sabe a donde ir, ni qué.aee
esfuerza en hurgar en su memoria: ¢de donde vigméMo llegd aqui? Quizas en
suefios... a menos que ese suefio esté simplemebterenCerrando los ojosQué
suefio tan extraflo. Hace poco, por un instante,umomuro que chorreaba y se
desmoronaba. Un atald gigante estaba empotrado en é

Al fondo del escenario se ilumina un gran muroopeingun ataud aparece. La mujer
tropieza contra el muro.

ELLA no sabe qué significa ese suefio; esta extraviaglaajenada. Pero aun puede
razonar... S6lo encontrara un pequefo hilo paaade €l y descoser su pasado, todo se
volveria claro y ordenaddELLA se apoya en el murojPero ningun recuerdo de
infancia surge en su memoria! ¢ Tal vez nunca hdofv¢,Quizé solo es la sombra de
alguien mas? ¢Su existencia seria también unanlisClaro que ncELLA recuerda;
tuvo una infancia como todo el mundo. Cada quiemetia suya:ELLA también!

Se aparta violentamente del muro, que desaparece.

ELLA dice-o0 quisiera decif que antafio tenia, como en los cuentos, una ¢asitdeja
como su abuelo. Toda la familia vivia ahi; lassaterrian por todas partes, del granero
al sétano. Habia un gato viejo, tan viejo y tarepeso que ya no atrapaba ninguna rata.
Siempre estaba acostado en el mismo rincon sonderita cocina, hundido en un
profundo suefio. Era una vieja casa de madera podddando el viento rugia,
resonaban ruidos extrafios. Y el viejo gato, detpiaacurrucado en la chimenea
apagada, con los ojos brillando en la oscuridaésfaaba. Un digLLA descubrié su
propio cuerpo en el espejo y, detrA€deA, el reflejo de ese maldito gato.

Una casa en miniatura aparece.
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Si, eso es... su recamara se encontraba en ek pisnejusto detras de esta ventana.
Rie, mira la maqueta con ternura y se pone a contar

En la planta baja, su abuelo, con el pelo completsaen cano, descansaba en una
mecedora. Pero, en esta casa sombria, no habianaiqpyerta. jToda la casa — qué
extrafie- vivia encerrada! Su padre fue el primero que hugé, seguida, su madre.
Nunca regresaron.

Vacila un instante, parece de pronto mas interesadduso conmovida.

ELLA se acuerda de su padre. Huy6 una noche. Encamfeatauella de sus pasos bajo
una ventana, al dia siguiente, en la tierra lodiespués de la lluvia. En seguida, fue el
turno de su madre, tal vez por un hombre que sllcain frecuencia bajo sus ventanas.
ELLA lo habia oido la noche en que su madre desapaBcitermano, a su vez, dejo la
casa, brutal y ruidoso, después de romper un jaejon: una antigiiedad transmitida de
generacion en generacion, al menos segun dediaeloa

En seguida, vino su propia historia, lo recuerda rmien. Poco importa si esa casa
existe aun o vacila en su memorigLLA dice que podria ser un cuento para nifios, o
una fabula. YELLA cuenta cualquier cosa: lo que realmente paso,retsgerdos
personales... y el fruto de su imaginacion.

Cuando era una nifiita, curiosa y ansiosa, teniasgde salir de esa casa aislada, al pie
de una colina en las afueras de un pequefio poblado.

Incluso a pleno di&gLLA no podia ver mas alla de los muros del patio, suyeones
conocia tan bien: el duraznero, la perrera, lataueCuando los tomates, demasiado
maduros, caian por tierra, ni se ocupaba de ellos.

ELLA no recuerda exactamente de qué manera murid ®loatie cuenta que habia
ingerido opio... Todas las articulaciones le dolfsrtualmente los médicos piensan que
tal vez se trataba de un cancer... Cuando seniiba, ghor la noche, gritaba que iba a
encender fuego para quemar todeLLA tenia tanto miedo que, aun con la cabeza bajo
las cobijas seguia temblando, convencida de gimé quemar la casa. Sin embargo,
ELLA sabia que no podia levantarse solo y que, ingasa cambiar de posicién en su
cama, debia llamar a alguieBLLA no cree que se haya suicidado... sobre todo no
tragando opio.

Toda esta historia parece fabricadalLA no sabe por qué inventa recuerdos tan
terribles. Preferiria otras historias, bellas stés...

ELLA dice que vino al mundo por puro azar: ¢(No es ta wina sucesion de
malentendidos? Recuerda, de pronto, a un muchagbopgrmanecia de pie, en la
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nieve, bajo su ventana, esperando que salta, abrigada detras de la cortina, lo
encontraba chistoso y agradable. Un recuerdo coaduoy pero al mismo tiempo un
poco amargo: cierto tiempo después, una amigacgel le confié que habia recibido de
ese muchacho una carta de amor. Sin dudari®, rompid todos los lazos con ambos.

ELLA hubiera querido, en esa época, vivir una noveda,rana bella historia de amor
con grandes sentimientos. Junto a las historiasnttaientas de los hombres y las
mujeres, debe existir un toque de poesia... indysoevitablemente, el tiempo hace su
trabajo y conduce a la hipocresia.

ELLA recuerda que su madre tuvo sucesivamente dos esn&@dda vez que su padre
partia en viaje de negocios, ella se embelleciadade comun. Gastaba su dinero en
productos de belleza, en adornos, en vestidos. dNs@@reocupaba por la ropa de sus
hijos, y la amenaza de su célera se cernia ennhaaeento.

Un dia, una estudiante vino a pedir consejos aagvepy, como ella se habia quedado
hasta la hora de la cena, él la inviEhLA escuchéd entonces, en la cocina, ruidos de
vajilla. Apenas se fue la estudiante, sus padrgseearon a pelearse. Su madre gritaba
que su padre habia besado a la muchacha; su mlieaba que ella se imaginaba
cualquier cosa. Pero su madre insistig, diciendolgabia visto todo... jpor una rendija
de la puertal!

ELLA no podia aguantar a su madre, siempre con lososervispados, y al borde de
una crisis a cada instante. jZas!

Una de sus vecinas, divorciada, era tan nerviosoaala. Ella amaestraba un perro
gue habia llamado “Cabroén”. jCabroén, ven aqui! rGajpve alld! Lo provocaba todo el
tiempo, y el perro, excitado, ladraba con furiatdBnes, ella lo tomaba en sus brazos y
lo acariciaba como un amante para tranquilizarlo.

Su madre so6lo se calmé cuando estaba agonizandda@olumna vertebral deshecha,
murié a consecuencia de un accidente automovdisfdin joven, con la piel de los
brazos mas suave que la suya actualmente, tecébdaza vendada, los labios palidos e
hinchados. Era la primera vez qeieA veia la muerte de cercaLLA acompafid a su
madre en sus ultimos momentos...

ELLA no lloro; sélo lamentd que su madre hubiera mudemasiado pronto. En la
noche, saliendo del hospital, al quedarse solsingé profundamente perdida.

Oculta su rostro con las manos. Aparece una magjam,la cabeza y el cuerpo vendados
por completo, excepto la nariz y la boca. Llevacetiar con un pequefio reloj como
dije.

ELLA solloza, pero ¢ por qué llora? ¢Es por la muertudeadre o por la pérdida de si
misma? Entre su madre y ella siempre se alz6 umarbanvisible. Sélo en el momento
de su agonia, su madre le murmur6 al oido queab@hdo tenido nada que darle en
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vida, no le dejaba al morir mas que ese collar coatoerdo, y le suplicaba que ya
nunca se quejarakLLA sabia que ese dije se lo habia regalado su antzudedo ella
era chiquilla, habia querido tenerlo. Una vez spuso a escondidas, pero su madre la
regafié tanto quELLA no pudo evitar sollozar.

Su madre decia con frecuencia que era dificil 3gemque las mujeres estaban desde
siempre en lo mas bajo de la escala y que no datgruat qué estaban condenadas a
tantos sufrimiento€LLA sabia que ese discurso no era de su madre, sEnprguenia

de una vieja dama, y que ella lo repetia, comoefmetian y repetian muchas otras
mujeres.

De sus vicios, su madre sola era responsable. @Gadque la visitaba su amante — el
mismo que le habia regalado el collar- , la tensigmentaba en la casa. Su madre se
aseaba, se peinaba, se maquillaba y buscabaipaddée pretextos para alejar a sus
hijos. Eso la enfurecia. Claro, ahora la entiegda,perdonaria si aun fuera posible.

Alza la cara. La mujer vendada se vuelve también.

Pero en esa épocalLA queria llamar la atencién hacia si misma, hacigusta
indignacion.ELLA tomd las tijeras, se pico el dedo medio jy entlargunta en élELLA
sabia que ese dolor en la punta de los dedosabadiasta su coraz@LLA vio brotar

la sangre, la hizo correr a lo largo del dedo hekiteueco de la mano, luego lo dejo fluir
entre las hendiduras de los dedad.A habria podido detenerla; pero se empefiaba en
observar la sangre que brotaba cada vez con m&sfakapretar el pufi@LLA dejaba

gue la sangre recorriera, luego el brazo. jDeseatae ahogada en un pantano
sangriento!

Su cabeza volted y, aturdida, escuché a su maiee: §EI hervidor silbo, ¢ no oiste?”
Luego, entr6 en la recamara y le pregunté por gubagia la que no oia. Al ver su
mano cubierta de sangre, le arrebat6 las tijerisapofeted.

Alza la cabeza y observa a la mujer vendada, qudesa.

ELLA no sabe ya si suefia o si es realidad...

Sélo queda una sombra imprecisa de la mujer vendada

¢ Sofar o creer que una es sofiada?

La mujer vendada ha desaparecido.

ELLA tuvo un suefio extrafio: su madre la sujetaba ragmnin hombre la violaba. Este
parecia ser uno de los amantes de su madre. Bl gae no era cierto, pero a pesar de
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todo queria gritar, con la voz anudada en el foddola garganta. Y las lagrimas
subian... Lloraba sin ruido.

Si ahora pudiera llorar como en su suefio, su coraegaliviaria. Pero esta lejos el
tiempo en que, después de una noche de vientwig,llonirar las gotas de agua caer en
las ramas del duraznero la hacia llorar. No eraddeh las flores marchitas del
duraznero. ¢ Por qué? No podria precisarlo. De schiée no comprendia nada de la
vida, pero ya sufria por ello — desdichadperpetuamente en busca de si misma, hasta
el grado de angustiar a los demas.

CuandceLLA habla de si misma, no es solo de si misma... luebachas son casi todas
iguales: siempre llevan consigo sus dichosas peeasmor para sacarlas en los
momentos de aburrimiento. Un dia, una muchacheomarle aconsejé que ya no
caminara con los pies hacia afuera, sino haciatadery también que alzara las manos
y las mantuviera visibles para llamar la atenciérod muchachos. Eso le causo dolores
durante un tiempo...

Risa de muchacha.

Las mujeres, esos seres delicados y complicadgsscrielaciones mutuas son mas
dificiles que las de los hombres... jy tan esca®@ LA nunca entendié bienELLA

conoci6é a una doctora que tenia amantes y un métgta mujer decia que, al verla,
volvia a ver su imagen de joven, pura y seductita.se creia de pronto su hermana
mayor, de pronto su madre, pues, mas que todoakesener una hija que se le

pareciera. Pero decia también que quizds un disada de los hombres, viviria con
ELLA.

Ella le aconsejaba que disfrutara de la vida, @sla Unica otorgada a cada uno, y la
interrogaba sobre su soledad. Cuando ella la vaflasa mirada embrujadora, cuya
pupila parecia traspasarla, se asemejaba a un&édrechy cuando se desvanecia ante
ella, soltando una risa demente, aparecia la diosa.

Ella confesé que no podia privarse de los homlyas) soportaba compartirlos con
otras mujeres. Pero ¢por qué la llevaba con ellasacenas de sus amantes? Al
principio, ELLA no lo entendia. Con frecuencia ella la invitah&adte largos fines de
semana, a compartir su intimidalLA tampoco sabia si era intencional que la dejara
sola, de vez en cuando, con su mariglaA no tenia nada que decirle a este hombre, ni
interesante, ni inteligente, que llevaba siempeeagorbata, incluso en la casa.

Una vez-era de noche, justo antes de la eenal teléfono sond. Ella contesto y dijo
gue tenia que ir a ver a un paciente, e insistiQUEELLA se quedara hasta su regreso.
ELLA escuchd que el coche se alejaba, después la Vdzodddbre: “Tienes bonitas
manos.” ELLA contestd: “Son muchos los que me lo han diclmtA lo recuerda
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bien... El hombre continu6: “Si hablo de las mardes una mujer, es porque
frecuentemente reflejan su belleza y su perfurBelA replico: “¢,Qué puede importar
que sean bellas?” Y el hombre respondié: “No st tsdlo de las manos, sino del
cuerpo entero al que pertenecen”...

Baja la mirada.

ELLA no recuerda ahora como empez0 todo... y se terd@mndisa. Se sentia oprimida y
deprimida cuando escucho, de nuevo, el ruido dgieo

Una risa loca de mujer estalla.

La mujer reia con su marido, y él, a su vez, refadlla. Y las risas se encadenaban sin
parar. ¢ Tenia también que reieseA? No pudo evitar reir estipidamente con ellos.

Rie nerviosamente y se detiene de golpe.

La mujer jugaba cOBLLA, y consigo mismeaLLA habia caido en el juego de ambos.
¢, Por qué no habria de vengarser telefoned al amante de la doctora, le pidié que se
vieran, y se lo dej6 entend@LLA jugaba a su vez con fuego y resbalaba poco a poco,
profundamente, en ese sordido pantano, incapaalideles él.

Mientras mas luchaba, mas se hundia y se mancbhabave que se acerca, la encara
y, con los labios apretados, despreciativa y tantd, la mira de arriba abagLLA, con

la misma mirada, le respond@leja caer su bufandala ignora y sigue de largo.
(Arrastra su bufanda dando pasos ligeros.)

Ella supo, desde la primera vez que hizo el am@mdo el esperma corria a lo largo de
sus muslos y se apodero de ella la nausea, q@etarrsucia comaLLA. Este mundo
es inmundo COmaLLA.

ELLA queria una vida propia y sana. Si alguna vez jan d

ELLA desconfia de todo; ¢por qué de repente se torsarg®? Todos lo hombres son

unos perros... pero estan muy lejos de alcanzéidslidad. En cuanto a las mujeres,

son aun peores que los gatos. Los gatos dan vadiéaiedor de la comida y ronronean

en los lugares calientitos. Mientras que las msjeiinas, vanidosas y celosas, nunca
llegan a sentirse satisfechas.

Se toma la cabeza entre las manos.
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ELLA dice que nunca ha obtenido nada, que una infirdeadcios la han vuelto pesada,
que no tiene perdodn... en fin, gEILA se detesta.

ELLA dice...

Cuando era muy joven, fresca y pura, no podia caaxgre sin vomitar; queria incluso
retirarse a un templo para aspirar a la perfeccion.

ELLA esperaba tener fe, creer en Buda o en Dios. Cuaiadtos coros al pasar por
casualidad ante las iglesias, se sentia conmovida.

Ahora, ELLA tiene ganas de criar un perrgRie dulcemente) de tener un hijo, poco
importa con quién. Si un dia se embaraza, dara allmifio. Se ocupara de él de la
mejor manera y le dedicara su vida.

Sacude la cabeza.

PeroELLA dice que no es digna de tener hijos, que no sadd&uena madre. Y ademas,

¢ por quién podria sacrificarse? ¢ Existe un homiedagmerezcalLLA sabe que no es
mMAas que una pobre mujer, que tampoco merece teadamilia feliz. Se ve destinada a
un fin funesto.(Desamparada)Tiene miedo de manejar por la noche... obsesionada
como estd, en todo momento, por los accidentes.

Un hombre vestido con un largo ropaje negro, conrasdtro cubierto, sale de la
oscuridad.

Vio a un hombre frente BLLA, en medio de la carretera. Le hizo una sefial osn |
faros.

Dos flashazos de luz. El hombre alza el brazo dereque sostiene un banderin rojo.
Ruido de frenos.

ELLA, envuelta en la niebla, ya no ve nada.

En la oscuridad, el hombre se vuelve, bloguea laetera justo anteELLA, alza el
brazo izquierdo, deja caer una ancha manga roja.

ELLA comprende que €l le muestra su horror por la sasgrfin inevitable y fatal.

Trata de evitarlo. EI hombre, con la cabeza enajede vuelve también, dandole la
espalda, con la manga roja elevada justo ante Hl& no logra escapar de él y cierra
los ojos.
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ELLA le suplica. Puesto que es su destiElo,A sélo tiene una esperanza: morir sin
achaques, sin dolor, sin el sufrimiento de la agobé una vez por todas, terminar con
esta vida.

El hombre ha desaparecido.

ELLA parece resbalar sobre un rio congel&loA, ciega, ya no se detiene. Corre el
riesgo, en todo momento, de caer en las griet@sgmhrecer inmediatamente, como un
copo de nieve rozando el agua. Sin valor, sin donsasera en seguida abandonada,
olvidada, borrada de este mundo inmem0A conoce ese vasto crisol de la ilusién,
ese espacio en el que se conjuga la nada. Budasegonoces tus palabras? Pero la
vanidad humana la ata despiadadamente. Entomces, murmura plegarias para
implorar la compasion y la piedad de Buda, le sapljue la aparte a la vez de la
benevolencia y del odio. ¥LLA se ve, arrastrandose por la carretera, manchadaae
bajo el sol, entregada a la mirada de los tranesfinbn la voz enronquecida, el cuerpo
cubierto de erisipela, pisoteada por todos, ahopadéa humillacién viscosa, habiendo
bebido toda verglienza.

Una bonza de rostro livido, el craneo rasuradomaada baja, las manos colocadas
una sobre otra, vestida con un kasaya gris — laygamplio vestido cruzadohace su
aparicion, sentada en medio loto sobre una estedé junco.

ELLA ve ahora a la Diosa de la Misericordia, con lasaoeguntas, sentada sobre flores
de loto.

Se acerca con precaucion.

Pero los lotos, mas de cerca... son juncos. Ydsadi. una bonza, con los ojos cerrados,
meditando.

La observa minuciosamente.

Tiene las cejas ligeramente juntas. En sus manosas tijeras!

La bonza alza lentamente las tijeras, se las endajan golpe en el vientre.
iAH!

Se arrastra por el suelo. La bonza se dobla primenodos, luego, con los labios
apretados, se levanta, voltea la cabeza boca arriba

¢, Para qué todo esto? jPara nada claro!

Boca arriba hacia atras, la bonza deja las tijessbre la esterilla. Ella retrocede.

Pero ¢ qué hace? ¢ Y qué es lo que quiere? jSeaesado la diseccion sola!
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La bonza extirpa las visceras de su cuerpo y lésceoen un plato ante si. Luego, las
amasa. Ella permanece inmdvil un momento; despasgira profundamente.

¢, Qué caso tiene? ¢ Y para qué sufrir tanto? Elaglie lava sus entrafias, que las vacia
de su sangre. Pero ¢cémo puede extraer de esasasisangrantes su naturaleza
misma?

Se acerca un poco, aguzando el oido.

Ella dice que se lava, e incluso si no es evidguéeesas cosas se lavan, ella las lava de
cualquier manera.

Se acerca mas a la bonza, que sostiene sus irtegirtre sus finos dedos y los limpia,
parte por parte, con habilidad.

¢ Para qué tomarse la molestia si es en vano? gdefjai asi? ¢Y cuando terminara
todo esto?

La bonza toma el plato y le arroja las visceragptana cara. Ella oculta su rostro con
las manos.

ELLA ve innumerables cabezas que hormiguean en estamago, que salen apenas
del agua, suben, flotan, de nuevo se sumergem huggjven a subir, una tras otra, con
grandes esfuerzos. Pero ¢quién alcanzara esaidrajoe nadie ve? ¢ Es una ilusion o
una revelacién? ¢ Tal vez la Benevolente Diosa éepardad deELLA y la librara de
sufrimiento? Perdida, ensimisma@al A deambula, sin ruta, sin objetivo, y parece caer
en un abismo... De pronto, descubre un ojo giggoee detrds de un seto, acecha el
menor de sus gestos...

Deja caer los brazos, con la boca abierta. Un gf@mbre subido a unos zancos,
vestido con una cogulla blanca con capuchoén, aparetras de Ella. El le tiende un
brazo muy largo y le muestra un ojo gigante enamp.

Aterrorizada, sudando, con el cuerpo temblandocpedzon latiéndole aceleradamente,
paralizada, estupefacta, a la vez excitada y fJELLA tiene la brusca revelacion del

origen de su mal: todo viene de ese 0jo, que ha sis timidez, su culpabilidad, su

torpeza, sus caprichos... su carga sadomasoquigtaleg ha implicado en estos

sufrimientos desde su adolescencia, jy que guddniente toda su existencia!

Se vuelve y se esfuerza por librarse de él. El giee permanece en la palma del
hombre, la vigila desde lo alto, no la deja. Eliita
iNo!
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Escapa corriendo. El hombre no la sigue; hace gumire fijamente el ojo que esté en
la palma de su larga mano. Cuando Ella se detiehejo se encuentra de nuevo detras
de Ella, arriba de su cabeza.

iNo!

Se arrodilla, se tapa la cara con las manos y s&am el suelo. El hombre le coloca la
mano en su cabeza recostada. Ella murmura.

Ella dice “no”, dice “bueno”, dice.ELLA que no quiere eso, dice jatlLA dice que,
cuando decia “no”, creian que decia “bueno”. Edidad, decia "jah!”, lo que no
significa ni bueno ni no: so6lo era una simple exaaion. Nada en su abnegacion
supone su aceptacion; nada en su negacion puede wninezclarse; sélo una palabra
gue no significa nada. O sélo —tal veque le duele soportar esa mirada constante y
apremiante, fuera deLLA.

El hombre se quita el capuchén, dejando ver urnroosbrrible; saca su lengua roja y
rie con un ruido semejante al crujido del papelgado al viento. Ella cae de espaldas.

ELLA dice que no sabe lo que dijo o lo que queria dear realmente dijo algo. jSi por
lo menos tuviera algo que decir! ¢De qué debefidaha y de qué ha hablado? Si lo
gue ha dicho no vale nada, entonces mejor el gllenc

Cuando el hombre desaparece, una tela gris se e@xa@oteando; un cuerpo de mujer
decapitado aparece poco a poco.
ELLA esté harta, abrumada por el cansancio, agotadaadg por el suefio...

El cuerpo decapitado se acerc&gLA Yy tiende una mano ante sus o0jos. Ella manifiesta
Su sorpresa.

jEsta vezELLA ve aparecer ante sus 0jos un ojo de mujer!

Retrocediendo, el cuerpo decapitado retira la maBta se levanta, reflexionando
tristemente.

ELLA no sabe si ve salir deLLA su propia alma. (el cuerpo tiende la mano ante sus
0j0S)...0 si, por ese 0jo que esta fueraetdeA, ELLA se ve a si misma...

El cuerpo retira la mano. Ella se vuelve, con |beza baja.

ELLA ve que ahora, acostada en las tinieblas, ondygaalnente y se desliza sin peso;
ve su propio cuerpo, desnudo, a punto de sumergipsmas conducido por la cresta de
las olas negras, pero invisibles, luego hundireédupdamente. Cuando una nueva ola
creciente la levanteELLA se entrega inmediatamente a la caida siguiente,m&s
profunda, y més negra...
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El cuerpo decapitado tiende por ultima vez la mano.
Esa mirada tan fria, jla acecha perpetuamégtéando) ¢ Quién eres? ¢Un espectro o
una imagen de pesadilla?

Se esfuerza por librarse de ese cuerpo de prostblej de pronto ausente, que muestra
un brazo y una pierna, y que la atrae y la hacamgalrededor de él. Ella se enoja.

iVete, mir6n impudico!(Agarrando el cuerpo sin cabezahi estis. jQueLLA te
agarre!(separando por la fuerza sus dedg®ueELLA te arranque{Ahuecando su
palma)iQueELLA te aplaste!

El cuerpo huye, se vuelve una tira de tela blanea epvolotea y luego desaparece por
completo. Ella emite una risa histérica, que camgienuy pronto.

Ya est4, acabado. Pero ¢,quién esti acabado? gi€acabar?

Con voz neutra, en un estado de entorpecimiento.

Las reflexiones analizadas hasta el agotamiendozdajunciones que unen los actos a
las consecuencias que ellas tendrdn en esta exéstetal vez en otra, los pensamientos
gue se encadenan unos a otros, que se devanamitai®ente o se enrollan sobre si
mismos, y todos esos razonamientos diferentes flasdan hipétesis cambiantes... las
posibilidades que se derivan de todo eso o laslesipnes poco convincentes la

encierran y la atormentan.

ELLA, ahora, ya no tiene pensamientos. Ya no tienebpeaque consuenen en
multiples gamas, que vocalicen en tonos sutiles, rggpiren en todo tipo de pausas,
gue restallen con elocuencia y que evoquen loswer@los y las finas resonancias que
repercutan con las significaciones, y que soélo d@rhecho sonidos murmurados en
ELLA.

Sentido es tal vez sinsentido. La abandonan lasas&mes, no tiene calor ni frio, ya no
distingue forma ni color, se hunde en un caos. EEnosazén, sélo queda una chispa.
ELLA imagina que si se dejara ir, todo se apagariadiatamente...

Largo silencio. Un golpe contra un jarro de barseco y breve, luego un segundo y un
tercero. Ella se arrodilla.

Parece que se oye, de lejos, muy cerca, un ruidcesiso, como el agua que murmura,
0 un arroyo en cascada en su corazon...
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La sombra de un arbolito deshojado en el muro detld; al iluminarse poco a poco,
se vuelve cada vez més claro. Ella se sienta dobrlones y canturrea.

Este universo es pequefio... este universo es deoagiande...

La sombra del arbolito se alarga suavemente enugbm

Este universo limitado... este universo indeterichina

La sombra del arbolito se vuelve oscuray vaga.

Est4 lleno de movimientos imperceptibles; comaehto, no tiene forma... Se parece al
suefio, turbulento y fulgurante...

Un viejo que lleva un abrigo gris pélido, una buflany un sombrero de fieltro, camina
vacilante a lo largo del muro, con un baston.

¢Es una historia? ¢ Una novela de amor o bien imdafa ; Una comedia o una leccién
de moral? ¢Una prosa poética o una prosa prosgoaf®do caso, ho es una cancion!
¢ O es una adivinanza en la que todas las respustasorrectas y falsas? ¢O una
imagen de pesadilla? ¢ O simplemente una ilusiéragiim?

El viejo se dirige con pasos pequefios hacia elroedel escenario donde se encuentra
una gran piedra. Con precaucion, busca algo a @erdlrededor de la piedra.

¢ De quién se habl6 en todo lo que se ha dicho@eEadle ti, tal vez de mi, o deLA,

de la protagonista. Pero cuarglaA dice “ella”, asi como la que ven en mi, tampoco es
realmente yo. Y este yo no es yo, ni td, ni élEniA. Entonces ¢no deberia decirse
Huno"?

¢, O bien es un “uno” en ustedes, aqui, ahora, quairaeo que es mirado por ese “uno”
del que no se sabe quién es? ¢ Qué mas decir?

El viejo se detiene ante la piedra, apoyandoseldragton, como para sentarse, pero
duda, viendo revolotear un copo de nieve, en radlidvisible que cae finalmente justo
ante sus pies. Se quita el sombrero, hace coneoesitliviera cayendo nieve.

¢, Qué es ese supuesto “uno™? Y de todas estasgmlalgué queda?

El viejo vuelve a ponerse el sombrero, vacila datpiedra y se vaELLA abre la boca,
respira profundamente, finge cantar. Se recoge su@nte bajando la mirada y la
cabeza. Se repliega sobre si misma y se acuesthserelo. La sombra de la piedra se
mueve imperceptiblemente, los ruidos sordos dé@dalacién de los coches se vuelven
perceptibles. InméviELLA se ha estirado en la penumbra. Ya no sabe siese @ie una
persona o de un bulto de ropa.
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