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Prefacio, 

Un hecho fantástico puede considerarse desde puntos muy diver 

sos, pero comenzaremos por el individuo, Al partir de la manera en 

que la persona percibe e interpreta un mundo que lo rodea se deslin

dan los actos reales y aquellos fenomenos inexplicables o fantasticos, 

La primera impresión que recibo, al intentar definir la dico

tomía o la convivencia que pueda suscitarse entre la realidad y lo :flln 

tástico, toma dos cursos diferentes de apreciación, El primero resu! 

ta automático y el segundo requiere de un detenimiento que concrete 

ambas áreas, En el primer intento recibo en mi caso una lluvia de i

magenes que se vinculan a representaciones oníricas o todo aquel mat~ 

rial contenido en la narrativa infantil, Y a medida que recorro este 

mundo me veo impelido por estímulos que chocan uno contra el otro.Sin 

embargo, al hacer un esfuerzo por establecer una estructura expositi

va, encuentro un cuerpo conceptual. En vista de que soy un receptor 

de informacién, la fantasía me afecta en su forma mas vulgar y tri

vial y por otro lado tiene un efecto grato y liberador, El primer@ 

nero de fantasía aglutina los engendros creados por la televisión, el 

cine y las tiras cómicas, En el segundo me encuentro en el universo 

literario por un lado y el sensoperceptivo por el otro. 

El hombre recorre pop medio de sus ideas una dimensión que no 

conoce límites, con la magia, la alquimia, la mitología y los fenom~ 

nos parasicológicos encuentra aquellos vehículos que le servirán para 

su autoconocimiento, La realidad, en cambio, se percibe de una mane-

ra fisica y material a pesar de su naturaleza subjetiva, Cierto es 
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que se vincula con nuestros centros sensoperceptivos que traducen el 

hecho real con un tamaño, un peso, un color y todas aquellas carac

terísticas que se relacionan con el objeto. 

La subjetividad a la que nos hemos referido anteriormente a

barca un plano de gran ambiguedad donde se disuelve el concepto abs~ 

luto de la realidad y aquel referente a la fantasía, Dependerá en

tonces de la manera en que captemos ambos fenómenos, ésto s6lo podrá 

lograrse con el uso dado al instrumento de medición que tengamos en

tre nuestras manos, Mientras mayor sea la sensibilidad del instru

mento que utilicemos o la misma extensidn de nuestra capacidad de 

transferencia, mayor conocimiento material obtendremos en un terreno 

reservado a lo desconocido, Gracias a los descubrimientos hechos en 

1913 con respecto al átomo, Niela Bohr nos describe a uno de loa e

lementos mas pequeftoa de la materia, 

El interior de un átomo es invisible, pero hay.una 
ventana en su interior, un vitral, el espectro del 
átomo, Cada elemento tiene su propio espectro, que 
no es continuo como el que Newton obtuvo de la luz 
blanca, sino que tiene un nllmero de lineas que cara~ 
terizan al elemento. Por ejemplo, el hidr6geno ti~ 
ne tres lineas bastante :intensas en su espectro vis! 
ble1 una linea roja, una linea azul verdosa y \UlB 
azul, (1) 

Una vez que el ser humano se encuentra hurgando tan prof\Uldª 

mente entre los velos de la invisibilidad de la materia, nuestra con 

ducta con respecto a lo captado por nuestros senti~os debería cambiar 

radicalmente, Puesto que nuestra especie ha diseñado con su mecanis-

1 
Niels Bohr, ci t, en "World wi thin world", The Ascent of Man de J, 
Bronowsky (Boston, Toronto1 Ed, Little Brown and Company,197J)p,JJ6 
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mo pensante un mundo que lo afecta tan profundamente, debe asumir las 

responsabilidades que resultan de una modificación en la conducta us 

Íntima del individuo. En vista de todo esto, las fronteras que defi

nen all materia, al pensamiento y a los fenómenos fantásticos han qu~ 

dado en una epoca histórica, en donde cada etapa solía tener una cla

sificación precisa y estable, 

A medida que el hombre investiga las partículas mas sutiles 

de la materia y el pensamiento, s~o puede encontrar que son tan flex! 

bles que su definici,n absoluta no puede acercarse a la verdad, La 111!. 

teria y el pensamiento se transforman y desarrollan, por tanto no son 

en tes inmóviles que se puedan definir de una manera absoluta, 

Lo fantástico puede habitar en la materia, al describirse una 

forma, esta puede extenderese, desarrollarse y dividirse, Dentro del 

proceso fanUstico la materia vinculada a la sustancia síquica ya no 

tiene un limite en cuanto a volumen o movimiento, pues el objeto ina

nimado de pronto se ve dotado de una actividad que lo anima como si 

fuera un cuerpo vivo, 

El fenómeno fantástico constituye un medio para ensayar con la 

forma, el espacio y el tiempo, 

Para complementar lo anterior con una analogía fantástica del 

cuerpo emo.cional, se me ocurre el siguiente modelo, 

•con el objeto de preparar nuestro cuerpo emocional para e 1 

viaje que realizari dentro de nuestra existencia, visualizo la cons

truccidn de una nave. La proa sostiene el futuro eterno, por lo QQe 
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situar{aaaa en esta sección todo aquello que se vincule con la muerte 

y la totalidad de un entrenamiento que nos ensenar, a morir. 

La cubierta sostendría todas las extensiones que se originan 

de nuestros cuerpos síquicos, es decir, aquellos cuerpos experimenta

les que solemos enviar hacia las experiencias mas difíciles y peligr~ 

sas, sin por ello tener que sufrirlas con nuestro propio cuerpo emot! 

YO, 

La parte posterior del barco se ve protegida con una membrana 

especial, una armadura que prevenga cualquier ataque a la zaga. Las 

agresiones se originan en el reino de las sombras. Esa membrana seco~ 

pone con todos los opuestos de los sentimientos que uno percibe en la 

jornada. 

El casco esta en contacto directo con lo desconocido, por tan

to, la substancia que lo compone es flexible, permitiendo de esta man~ 

raque toda la información profunda emerja a la superficie." 

La fantasía obedece a una construcción síquica del objeto. El 

fenómeno fantástico maneja un lenguaje muy peculiar, rescata por un la 

do los recuerdos infantiles y se vincula al pasado arquetípico del ho~ 

bre, dando un sentido y un propositó a las diferentes mitologías, Es

ta serla la naturaleza retrospectiva de la fantasía, 

La mitología guarda anhelos y respuestas mágicas a los enigmas 

universales. La curiosidad humana recurre entonces al pensamiento ab~ 

tracto de las ciencias y artes para avanzar a un futuro que aún no ha 

sido probado, Y es cuando los descubrimientos del 4tomo físico ilus-
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tran esa capacidad que tiene el hombre moderno para buscar en mundos 

inexplorados.por la razón y que en el presente le permiten deambular 

por las venas fantasmagóricas de la materia. Gracias a los instrumen 

tos y vehículos que diseña, el físico contemporaneo puede viajar en 

el corazón mismo de particulas infinitesimales o lanzarse a explorar 

el espacio. 

"Quiero que se me explique todo o nada, 
Y la rasdn es im~otente ante este grito 
del corazón( ••• ). 
El absurdo nace de esta confrontación 
entre la vocación humana y el irrazo
nable silencio del mundo." (2) 

Cuando la razón no puede darnos una respuesta, surge el absur 

do, el que, a pesar de estar vinculado a la fantasla es la manifesta

ción mas rebelde, ya que interroga la misma existencia de la razón o 

del buen sentido, Hace de la realidad un caos, para presentar los m~ 

canismos desmembrados que la hacen funcionar, 

Ante una sociedad que considera que su funcionamiento es pro

ducto de formulas razonables, no hay más que repetir la conducta de 

aquellos individuos que se consideran normales, para finalmente con

cluir que estas actitudes son tan obviamente falsas que con tan sólo 

reiterarlas se puede llevarlas a una reducción (la reducción al absur 

do), Es decir que la transformación de la conducta funciona como un 

equivalente y resulta más esquematica para lograr revelar la falsedad 

de la conducta original, 

2 
Albert Camus, Le ~the de Sisyphe1 essai sur l' absurde 
Gallimard, nrf, 1 2) p, 44 

(France, Ed, 
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El absurdo enfrenta dos grandes áreas del comportamiento hum! 

no, por un ~ado, su mecanismo intelectual que funciona hasta el limi-

te que le imponga la segunda área. La emotividad por otro lado, 

abarca un territorio que el desarrollo intelectual no debe invadir a 

menos que no quiera suscitar el gran conflicto que anteriormente men 

cionaba Camus. 

La estructura fantástica puede refugiarse trás una aprecia

ción profunda, en tanto el ser necesite de un dispositivo que lo l! 

bere del mundo cotidiano. Es el momento preciso en que se libera u

na corriente que atenta contra las estructuras establecidas dentro de 

la razón. Ante el dibujo limpio y ordenado de fuerzas que no chocan 

sino que se mantienen en equilibrio, irrumpe el proceso grotesco que 

tomando el modelo ofrecido por la razón, le va añadiendo un material 

insólito y desconocido. 

Ahora bien, la búsqueda de una explicación que lo resuma to

do podría deberse a esa inquietud humana por explicarse estructuras 

interiores. Después el individuo compara esta facultad de represen

tarse los objetos de su interior con la arquitectura del medio amblen 

te, o vice versa. 

La substancia emocional, en cambio,brota del individuo y es 

traducida en un plano que manifiesta la textura dual, mas tarde relª 

clonada a su manera de percibir y reaccionar, 

Serla interesante centrar el terreno de la sobrenaturalidad 

en aquella área a la que el hombre se enfrenta con el propósito de c~ 
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nocer una dimensión que no le es dada a través del mundo sensorial. 

Los modelos cognocitivos que el hombre diseña para poblar el 

escenario de lo desconocido le sirven como instrumentos para exten

derse en estos espacios, 

Una vez que ha elaborado un sistema orgánico del universo,en 

tonces puede viajar fuera de si mismo y dentro de los laberintos de 

su propia esencia. 

Las diferentes máquinas imaginarias que disefta le sirven para 

establecer un contacto que sus sentidos no le permiten, De esta man! 

ra construye una maqueta dentro del espacio amenazante de lo descono

cido para despu~s poder habitarlo, 

Desde el instante en que descubre su posibilidad de abstrac

cidn, emerge ante él un universo en el que tambien tiene que aprender 

a sobrevivir, 

La evolución biológica no ha situado al hombre en un terreno 

especifico, lo que le ha permitido habi11ar hasta ahora practicamente 

cualquier espacio terrestre, Por ello quiza nació en su esp1ritu la 

necesidad de vagar por universos invisibles. 
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Capitulo I 

Magia Y Filosofía del Gnosticismo 

Esta facultad de viajar por universos invisibles ha hecho que 

el hombre conciba un método para iniciarse en un mundo no comprobable 

por enunciados racionales. 

Como fundamento de un análisis del fenómeno fantástico, me ba

saré en varios comentarios del estudio que el Dr. Jonas hizo en su li

bro La Religión de los Gnósticos. 

El simbolismo extravagante de esta religión reunió a tres uni

dades drmticas en el terreno conceptual1 las divinidades, los ánge

les y los demonios. 

Para situar la ideología de los gnósticos en el marco teoldgi

co, deberán mencionarse los conflictos que provocó. Ante todo, la igl~ 

sia cristiana se propuso abrir una investigación que desembocó en un 

juicio, estefu~llevado a cabo por los Padres de la Antigua Iglesia 

quienes al dejar en pie su acusación contra las herej!as de los gnó~ 

ticos, dejaron un material informativo bastante importante. 

Se reconocen dos corrientes principales dentro del aspecto fl 
losÓfico que alimentó al gnosticismo, una helénica y la otra oriental. 

El fenómeno histórico que originó la unidn de estas dos co

rrientes se remonta a las conquistas que Alejandro.Magno efectuó en 

el este (334-)23 A.e). 

Alejandro buscaba unir el este con el oeste. El oeste se ex-
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tendía a lo largo del mundo griego que se centraba alrededor del Egeo1 

y el este co~espondla a toda el área ocupada por las antiguas civili

zaciones orientales, que se extendían desde Egipto a las fronteras con 

la India. 

La escuela socrftica y platónica cimentaron el conocimiento con 

ceptual de lo inteligible, de ah{ a la teoría racional y del racional!! 

moque conllevaba el núcleo mismo del pensamiento universalista. Esta 

escuela es la que influyd sobre la época que toco vivir a Alejandro y 

la helenización del este se llevó según el curso de esas doctrinas que, 

por su misma configuración pedían cierta reciprocidad. En esta forma 

se suscitó una simbiosis que trajo consigo una gran corriente intelec

tual proveniente de orígenes semíticos que más tarde enriquecerían la 

civilización helénica. 

La influencia que el este tuvo sobre el mundo helénico se man! 

festo por medio del monoteísmo judaico, la astrología babilonica y e 1 

dualismo iranio. 

El fenómeno del sincretismo configuró el material religioso~ 

filosófico de esta época. La teocracia se expresó a través del mito y 

el culto, pero uno de sus instrumentos lógicos más representativos se 

plasma con el uso dado a la alegoría. 

La influencia que tuvo el helenismo sobre todas estas religio

nes se centrara en el logos, el concepto abstracto, el método de la e~ 

posición teórica y el sistema razonador. Este era el edificio concep

tual que las religiones orientales necesitaban para salir de su ••tan 
camiento, pues el pensamiento oriental bab{a sido anticonceptual, y el 
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mensaje religieso era expuesto con la ayuda de imagenes y símbolos, 

Por ello, los objetivos centrales quedaban disimulados, 

El instrumento conceptual ofrecido por los griegos quebrantó 

el molde mitológico y les dio un aparato crítico que más adelante a

brió la necesidad de descubrir una vez más todo el material religio

so, Pero, al mismo tiempo el mecanismo conceptual tuvo un efector~ 

presivo y una gran cantidad de material religioso que no pudo asimi

larse se refugió en el clandestinaje, 

Con el comienzo del cristianismo, el substrato religioso del 

este estallo para invadir a to4o el mundo antiguo, Asi surgieron 

los cultos fundamentados en misterios, el inicio del cristianismo, y 

las filosofías trascendentales en el Último periodo de la antiguedad 

helénica, junto con el florecimiento de los movimientos gnosticos que 

formaron sistemas dentro y fuera del marco cristiano, comenzando con 

el neopitagorismo y culminando con la escuela neoplatónica, 

Los sistemas gnósticos aprovecharon toda esta influencia sin 

crética y absorbieron material de las mitologías orientales, doctri

nas astrológicas, teología irania, elementos de la religión judaica 

(ya fuera biblica, rabínica u ocultista), la escatolog{a de la salvª 

ción cristiana (que posteriormente explicaremos) y los términos y con 

ceptos platónicos, 

Con esta breve reseña del mundo religioso en el que se situó 

el gnosticismo, podemos percibir el magnetismo disimulado en sus en

trañas, dado que atrajo a un complejo y vasto material religioso.Fue! 

to que diferentes corrientes teológicas y filosóficas confluyeron pª 
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ra establecer el molde conceptual de este sistema de pensamiento, se 

podrá apreci~ la importancia que tendrá en toda narrativa fantásti

ca y en el pensamiento abstracto de nuestra epoca, 

El fenómeno religioso en el cual se encontraba centrado el 

gnosticismo obedecía a los movimientos escatológicos (de salvación), 

a los conceptos trascendentales o transmundanos de Dios y a un dua

lismo en terreno divino (Dios y el mundo, espíritu y materia, alma 

y cuerpo, luz y obscuridad, bueno y malo, vida y muerte), 

El origen de la palabra gnosticismo se encuentra en la pala

bra griega gnosis - conocimiento, Los Padres de la Iglesia conside

raban al gnosticismo confinado dentro de la herejía cristiana, Por 

un lado estaba el sistema valentino que incluía la figura de Cristo 

bajo enseñanzas muy heterogeneas o la de Simon Magus, que distorsiQ 

naba el mensaje cristiano, Pero las investigaciones modernas ampli! 

ron este marco, arguyendo la existencia de un gnosticismo precristi! 

no, judaico y helénico - pagano, Para ello se fundamentaron en las 

fuentes Mandeanas, 

Finalmente, la religion de Man!, que se centraba en el espí

ritu anticósmico, también debe clasificarse bajo el gnosticismo.Au

nando a esto una serie de combinaciones de los hel~nicos, babiloni

cos, egipcios e iranios, los origenes del gnosticismo también vie

nen alimentándose en el catolicismo y en el judaismo, 

Con los descubrimientos de documentos cópticos hechos en el 

Alto Egipto, se encontraron elementos del ocultismo judaico y cier

tas conexiones con los principios de la Cabbala que vinieron a con-
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jugarse al gnosticismo. 

Ahora bien, el discernimiento al que se referían los gnósticos, 

se situaba en el conocimiento de Dios. El modelo cognicitivo se divi

de entonces en una apreciación óptica del concepto particular de Dios 

y en la segunda fase se refiere a un conocimiento de lo desconocido que 

trae consigo una racionalizacion del fenómeno sobrenatural. 

En las fuentes mismas del gnosticismo que se situaría fuera del 

marco cristiano, se encontraron los libros de los Mandeanos, una sec

ta que todavía sobrevive en la región baja del Eufrates (Iraq moderno), 

El nombre deriva del arameo manda (conocimiento), así que los 

Mandeanos, en un sentido literal, son los gnósticos. Por otro lado se 

alimentaron de fuentes cóptico-gnóstico cristianas y principalmente en 

la escuela Valentina. 

El copto era un vernaculo egipcio del periodo helénico tard!o, 

derivado de la antigua unión egipcia con el griego, Es de esta fuente 

que provienen los documentos de Los Libros de J~u y el Pistis Sophia, 

Del lenguaje cóptico también figura en los papiros maniqueos que datan 

del siglo IV A,C, Los fragmentos encontrados en el Turquestán Chino 

constituyen una seria evidencia del florecimiento de la religión gnd~ 

tica en pleno corazon del Asia Central. 

El núcleo de escritos griegos atribuidos a·Hermes Trismegis

tus, usualmente anotados bajo Eoimandres, nombre del primer tratado y 

lo que resta de la literatura helénico-egipcia, se denomina como Her

metica, por su identidad sincrética con el dios egipcio Thoth y el Her 
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mes griego. 

Muy estrechamente vinculada está la literatura alqu!mica y al

gunos de los papiros mágicos de griegos y coptos que acusaban una fue~ 

te asimilación de ideas gnósticas. Finalmente, se cuenta con material 

gndstico del Nuevo Testamento ap6crifo, como lo, son los Hechos de To

.!!!! y las Odas de Salomón, Desde el punto de vista teológico encontr,! 

moa en el gnosticismo un dualismo radical entre la relación que esta

blece Dios con el mundo y el hombre con el mundo. 

Según la concepción gnóstica la deidad es completamente tran§ 

mundana su naturaleza es ajena a.la del universo, que no creó y tampo

co gobierna. El reino divino de la luz es muy remoto y esta contenido 

en s! mismo, por ello es que el cosmos se opone al reino de la obscur! 

dad, El mundo fue hecho por poderes inferiores que aún habiendo deseen 

dido de El no conocen al verdadero Dios y obstaculizan el conocimiento 

de El en el cosmos por. encima del cual reinan, 

Los que gobiernan los poderes inferiores son los Arcones, su 

dominio está en la ti'erra. Alrededor y encima se encuentran las sie

te esferas de los planetas que a su vez son rodeados por la octava, a

quella que contiene a las estrellas fijas. La arquitectura cósmica sir 

ve como substancia que impide el encuentro entre Dios y el hombre, esta 

substancia se manifiesta bajo una fuerza demoniaca, Las esferas son 

los tronos de los Arcones, especialmen t'e referidos como "Los Siete" 1 

eran los dioses planetarios del panteon babilónico, Son los guardia

nes de la prisio'n cósmica, su dominio mundano y tiránico recibe el nom 

bre de heimarmene, Cada Arcón impide el paso de las almas que buscan 

elevarse despues de la muerte, con el objeto de impedir que escapen del 



14 

mundo y retornen a Dios1 los Arcones son los creadores del mundo, pero 

la cabeza de todos ellos es el Demiurgo, principal responsable de la 

creación. 

El hombre tiene encerrado en el alma al espíritu o pneuma, es

ta conforma aquella substancia divina que se desprendió de lo alto pa

ra sumergirse en el mundo, 

Los preparativos mágicos y sacramentales para la futura ascen

sión y los nombres secretos de aquellas fórmulas que fuerzan el paso a 

través de cada esfera resumen "el conocimiento del camino". Equipada 

con la gnosis, el alma, despues 4e la muerte, inicia su viaje ascende~ 

te, dejando en cada esfera su vestimenta síquica. Ya que en cada esf.! 

ra hay un obstáculo, asi, en el hombre se encuentran siete capas que cy 

bren el alma. 

Para desarrollar el concepto de los modelos intelectuales, ha

brá que observar la clave dada por los escritos Mandeanos. 

· Lo "ajeno" es un atributo constante de la "vida" que por su na

turaleza es ajena al mundo y a ciertas condiciones ajenas dentro del mi§ 

mo. El nombre conceptual que recibe la divinidad es el de "El Dios Aj,! 

no" o sólo "El Ajeno", "El Otro", QEl Desconocido", ":!'.l Innombrable", 

"El Oculto", o "El Padre Desconocido", En su contraparte filosófica 

es "la trascendencia absoluta" del pensamiento neoplatónico. 

El modelo intelectual crea un compartimiento hermeticamente C.! 

rrado, para que no se filtren las imágenes del mundo que nos rodea.Den 

tro de este espacio germina una vida que armoniza c~,, c:r. principio in-
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teligente que jamás se ve limitada por los accidentes de la vida fÍsi-

ca. 

El lenguaje nocturno de lo fantástico se fundamenta en el con

cepto de lo ajeno, aquello que emerge en otro sitio y que no pertenece 

al mundo. Para aquellos que habitan el lugar terrestre todo esto co

rresponde a lo extraño, lo poco familiar e incomprensible, pero su mun 

do es igualmente incomprensible para el "ajeno" que viene a morar aquí, 

sintiéndose en un país extranjero lejos de la morada. De aquí deriva 

una historia metafísica de la luz exiliada de la luz e inmersa en el 

mundo y su camino al universo su~terraneo, para luego ascender. 

Como contrapunto a esta historia luminosa, mencionare a S!sifo. 

"Rey de Efira en Corinto, notable por sus artificios 
y cuyo castigo en los infiernos consistía en rodar una 
roca cuesta arriba. La roca siempre se escapa de sus 
manos al aproximarse a la cumbre y se desploma hasta 
el fondo". (1) 

La vida ajena tiene su dimensión fuera o bajo este mundo, Ba

jo, implica aquello que se encuentra en el cosmos, e incluido, se refi~ 

re a la idea del absoluto, es decir, "fuera" de los límites del mundo. 

Terrible y amenazante en su vasta inclusión para aquellos que se pier

den en este sistema confinado. En un sistema poderoso, cuya entidad 

demoniaca se carga con tendencias y compulsiones de una fuerza perso

nal. Pertenece a las fuerzas ocultas de un inconsciente cósmico, cu

ya mec!Úlica demoniaca pierde al alma en un laberinto. Son los "mun

dos" de los IViandeanos que corresponden a los "eones" de los gnósticos 

1 
Standard Dictionary of Folklore, Mythology and Legen::l, Vol.two: 

J-2, Ed, 1950, s,v. "Sisyphus" 
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helénicos, 

El terror de vincular la existencia con el inconsciente cósmi

co, abre una dimensidn desconocida donde el espacio y el tiempo toman 

connotaciones ilimitadas, El mundo terrenal, visto desde el incons

ciente cósmico, es el de la oscuridad en contraposición a la luminosl 

dad. Por ello es que el "Gran Arcón" establece su arquitectura simb4 

lica en la obscuridad y los elementos con que cuenta para encerrar al 

ppeum~ son la materia y el sueño. La ebriedad de la ignorancia se OPQ 

ne a la sobriedad del conocimiento. 

Esta antltesis guarda gran similitud con lo apolÍneo y dionisí~ 

coque, según Schelling conforma la antítesis entre la forma y el or

den por un lado, y el obscuro impulso creador por el otro. 

Según Nie1Bzche, el espiritu apolíneo domina la armonía de fo~ 

mas y el espíritu dionisiaco esta privado de ellas, ya que es ebrie

dad y exaltación entusiasta. 

Sin embargo, los gnósticos representaban el estado de ebriedad 

como parte de la intoxicación, saliendo de esta ontologia se obtiene 

una sobriedad donde el ser recobra un conocimiento que le era propio, 

El origen del lenguaje, radica en el llamado que profiere aquel 

que ha sido mandado al mundo. El origen metafisico de esta llamada con 

forma la base misma del lenguaje maravilloso. 

"El hombre no nos pertenece, y su ic.ioma no es 
el nuestro, No guarda conexión alguna contigo ••• 



, "': ., 

su lenguaje proviene del exterior•. {2) 

Este llaaado ea el de la vida pero al ai.smo tiempo ea el de la 

auerte, que despierta al alma para que esta comience su travesía. El 

llamado•• tan poderoso que separa al cuerpo del alma, pero en el· caso 

de Adán, segun un texto Mandeano, al escuchar el llamado Adán no quie

re dejar·a Eva, tampoco desea abandonar su cuerpo. El mensajero le in 

dica que en la casa de "la vida" no hay ni cuerpo ni familia. 

Otra forma del lenguaje gnostico se encuentra en la alegorla, 

que en la literatura griega era usada para hacer de los relatos y de 

las figuras llitológicas un conocimiento iluai.nado. Este mecanino se 

pone a funcionar al seleccionar entidades concretas y episodios del m! 

to clásico coao expresiones simbólicas de ideas abstractas. 

En el siglo 1 A.C., cuando el movimiento gndstico estaba e n 

pleno apogeo, Filo de Alejandrla usa la alegorla como instrumento para 

adaptar el material ai. tol6gico a la filosofía. 

Sin eaoargo, en el gnosticismo la alegoria sirvió para subver

tir aquello que estaba más firmemente establecido, dándole un fondo de 

gran rebeldla a todo el sistema alegdrico. 

Lo anterior queda ilustrado· en el culto de la serpiente de los 

Ofitas. Ahi, la madre trannundana, Sophia-Prunikos, tratando de impe

dir la actividad deaiurgica de su hijó laLdabaoth, manda a la serpien

te para seducir a Eva y Adlln y asi romper con la prohibición de Ialda-

2 
Hans Jonas, c.f. ·Gnostic Imagery and SY11Jbolic language" The Gnostic 

Religion, second edition, enlarged {Boston1 Ed. Beacon Presa, 1963) 
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baoth. Después de comer del árbol, ambos se dieron cuenta del poder 

proveniente ~e afuera y se alejaron de sus creadores. Por ello es que 

la acción de la serpiente constituye el principio de toda gnosis en la 

tierra. 

De esta manera es como dos modelos magicos se ponen en un mar

co operativos el Úbol encerrado en un tabú y la serpiente, que resul

ta ser la mensajera del lenguaje guardado en el arbol. La alegoría 

gndstica abre las posibilidades de una nueva mitología. Como instru

mento opera al definirse dentro de una clave para redescubrir una lí

nea de datos que proponen sorprender al iniciado. 

Otro aspecto del mecanismo alegórico aparece en el Mar Suf,que 

nos presenta un mapa simbdlico. Es el Mar Rojo, a través del cual los 

hijos de Israel tuvieron que pasar en su éxodo de Egipto, en la espec~ 

lacidn gnóstica y judeo-alejandrina era una referencia alegórica que 

se refería al éxodo del alma partiendo del cuerpo, o del mundo. De 

esta manera el Mar Rojo vino a simbolizar las aguas que dividían a es

te mundo del otro. Es •el mar del fin" o de la muerte. 

La semántica del lenguaje maravilloso logra dar un sello dis

tinto a los eventos a través de la alegoría, y de esta manera, con un 

lenguaje propio, puede definir la substancia del universo mitoldgico. 

El simbolismo inmerso en un lenguaje preciso permite que el hombre e~ 

tablezca contacto con los moldes mas retirados de su propia substancia. 

Con un idioma de signos alegoricos la misma clave en la que se encuen

tra establecida una mitología es nuevamente codificada para cumplir 

con otra dimensión, y una mitología especifica brota como producto de 
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este cambio en la estructura. 

Una de las grandes figuras del gnosticismo fue Sim6n llague.Los 

Padres de la Iglesia lo consideraban-como el padre de toda la herejía. 

Era conteaporaneo de los apostoles y saaaritano. Samaria, era notoria 

por su rebeld!a en toda materia relikiosa y se la consideraba como pa~ 

ticularaente sospechosa por los ortodoxos.cristianos. Cuando el apos

tol Felipe llegó a Samaria para predicar el Evangelio, se encontró con 

el ao'f'iaiento de Sillldn en pleno a~e, y al mismo tiempo se encontró a 

Simón asegurando a las gentes que lo rodeaban que él era el "Poder de 

Dios que se llama el Grande". Lo cual significaba que Simón no predi

caba como apóstol sino que se jactaba de ser el Mesias. 

Un aspecto ex'traiio de la jornada terrestre de·Simón era que 

siempre lle'9aba consigo a una aujer llamada Elena. Segun el mismo as.!. 

guraba, la babia encontrado en un burdel de Tiro, además, sostenla que 

ella era la Última reencarnación del "Pensamiento" caido de Dios, red! 

mido por él y, al mismo tiempo, instrumento para redimir a todos aqu,!. 

llos que creyeran en ambos. 

Dentro ae la alegoria alquímica tenemos a la virgen que guia 

al alqubdsta, ella es el slmbolo de la naturaleza, Dux Natura tibi. 

Es con la luz de la naturaleza que la Dama Alquimia guia al filósofo. 

La naturaleza tomada de la fu~nte primaria 
o la voluntad, corresponde a la historia de 
la "caida". El arte es una pregunta puesta 
a la "Naturaleza" con respecto a la primera 
causa y es una exortación de la forma de Pr2 
teo y la de la esf~e, formas de la respue~ 
ta verdadera, a quien? dónde? en que for
ma? se dirige la pregunta?. A la plaza fue~ 
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te de la Esfinge misma en el espíritu 
del hoabre. Este espíritu dotado de 
la razdn puede responder si se le pr,t 
gunta racionalmente. (3) 

En un tratado simoniano cuyo título era La Gran Exposición, se 

nos dice que, 

"La dnica raiz en el Silencio insondeable, 
poder ilimitado y preexistente, que exis
te en la sencillez. Mente y pensamiento 
ya no corresponden a la unidad sino a la 
duplicidad, En su pensamiento el Prime
ro •apareci6" ante si mismo partiendo de 
sí mismo y por tanto conviertiendose en 
el "Segundo". (4) 

Toda la secuela de este género de especulaciones se basa en las 

palabras griegas epinoia y ennoia, o mas frecuentemente sophia (conoci

miento). Son femeninas, El Pensamiento engendrado por el Primero es

ta relacionado con el principio femenino y responde a la capacidad que 

ella tuvo de concebir que la mente nous pudiera asumir un papel masculi 

no. 

Por tanto, en este principio andrógino del pensamiento y del c~ 

nocimiento se encuentra un diálogo arquetípico del principio femenino 

con el masculino. As! por ejemplo, en la alegoría alqulmica de la es

finge, encontramos la particularidad hermética de la substancia femen! 

na en el hombre que sólo puede responderle si este aprende a estable

cer un lenguaje específico con su propia "fortaleza", 

Para reconocer la clave de este lenguaje hermafrod!tico exis-

3 . 
M.A. Atwood, Hermetic Philosophy and AlchemY, Appendix (New York a The 

Julian Press, Inc. 1960) p. 568 
4 
Cit. en Jonas, "Gnostic Systems of Thought" The Gnostic Religion,p, 105 
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te una deduccion conceptual que tambien parte de la •eran E:z:posición•1 

Esta Ennoia, que emergió de El y conocía las 
intenciones del Padre, descendió a las regia 
nea mas bajas y, anticipándose a El generd 11J! 
geles y poderes por medio de lo cual se cred 
este mundo, Es detenida por todos ellos po~ 
que no quieren saberse engendrados por la pr~ 
genie de otro, Por tanto su ·Pensamiento" es 
detenido por los ángeles y los poderes y es 
violentamente traído de las alturas mas gran 
des del cosmos, 
Ella es encerrada en la carne y tiene que em! 
grar de un recipiente al otro en diferentes 
cuerpos femeninos sin poder reunirse con el 
Padre. Puesto que todos los poderes lucha
ban por poseerla, la lucha y la guerra sur
gieron entre las naciones en el momento en 
que ella aparecía, Por ello también fue esa 
Elena. que causd la guerra troyana, y en esta 
forma tanto griegos como bárbaros contempla
ron al fantasma de la verdad, Emigrando de 
cuerpo en cuerpo, sufriendo abusos en cada uno 
de ellos, al fin convertida en prostituta y 
viene a parar en el burdel, (5) 

La transformación del salvador en su descenso a través de las 

~sferas es un motivo muy recurrente en la escatología gnóstica, y el 

mismo Simón, según Epifanio, la describe as!, 

En cada cielo tomé una forma diferente, 
segun la forma de los seres de cada cielo, 
con el objeto de mantenerme escondido de 
los ángeles gobernantes y así descendía 
a Ennoia, que también es llamada Prunikos 
y Espíritu Divino, a travls del cual pude 
crear a los ángeles, que después crearon al 
mundo y al hombre, (6) 

El cambio que sufre tanto la esencia femenina como la mascul! 

na se vincula con las transformaciones experimentadas por Proteo, 

5I. bid., p .107 
6 
Ibid,, p, 108 



:1 p:!"ir.cipio femenino '.':e e;~ticnde a un conocin:iento ontolói:i 

co, "La :!:lena de ?imón también se llarr,Rba Selene (luna). hi:cto '1Ue 

sugiere una derivación r.ii tológica de: la ::t."l.tieUa ficura clr h dio."3. 

lunar", :e,ún alft:;:a:.; r.spcculacione::--::-:itoló¡·ica:: trH.-;t.", i,r. a:oci;; 

ba a la ]lena homérica con la luna, 

:::Ustalio, un cor~r:!'ltador r.omñ~ico del 3i¡::lo .::r ,~.:;., :r.rnciQ. 

naba que 3lena ca:,'~ a la ti6rra de la luna, "';,' que mái: ta-d,:; fuE d~

vuel ta cuando el df!'eo dE :.eu:: fue sati,fecho, 

Con esta co~·r.10; oda de la pR;:-eja ::iimón i-.agus y ::lr:n2 · e eje!J. 

plifica una de la" 2.lrrorías más irnportar.t,:;<: dd len,:-t•::t je hcr:m•.froci 

tico, Il'isrr,o qu,;, r:>:::tablrc: :::1 .;::.--a.n enipr.a de lar- t:utacior:c-::, 

:::1 conocimiento propuesto !)or la doctrina Eimoni::.na '.Je lntrQ. 

duce en la rnol"i;- drio-eripcia, 

:1 rnecani~mo alc[Órico de e:3ta fábula corresponde a la doctri 

na irania y se cor.cent!'a rn la parte e3catológicP. del drar..a divino, 

"31 Einmo de la Perla" :·t ,;;r.cuentra en lor: tex'to.c: 2.pócrifo::- de "io::

Eechos del Apóst·ol '.:'omá::", pero e::-to, Hecho::: rccicínr: ~l r.o~brc de 

"'.:anción del A.pó::-tol .'udai:- Tomái: en el país :le los :!.ndios", 

La sino!):::i::: el-: lr·. f~bula e: la :.i[l,:ient-:;: el ho:::ibrc :,,.,ieno ~ 

en,,indo ~or ::u:· :~'.·.,)::-(" ~· ':· i,to para tr-a(;!' 12. Ú,,ica !'':rl:>. :-u-: r-epc~a 

e:-. mitad d"l ocel!no p'."ote:i~~, por una·'.>erpient1o, A pe:"ar de que Sf di,;;_ 

fraza, €<: de?.cubie".'to :;_:,01~ lo eri:,cios :, hecho pri~ion-~:'.'o, pues le d::i.r 

e e su con:ida y bebidi>., t!'as lo cual el cae: en 'L'.n ,:;ucño profundo, 
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Olvida el propÓsito de su misidn, pero el Rey de Reyes que es 

su padre le !88l'da una carta lll4gica y el se despierta, Recordando que 

es el hijo del Rey de Reyes encanta a la serpiente y le quita la per

la, Sus padres le envian su ropaje glorioso y, al encontrarse ambos 

se reconocen, (Una vez ataviado con su ropaje glorioso se reúne nue

vamente con su padre), 

Independientemente del significado simbdlico de la fábula,que 

será analizado a continuacidn, se notará que las composiciones simbó

licas usualmente aparecen en núcleos cuya significacidn va intimamen

te ligada a la clave principal, en este caso la perla, 

Dentro del código alegórico, resalta un aspecto básico para el 

desarrollo del mismo. Este surge de la cualidad generadora de todo 

proceso natural, El dualismo comprende dos fases o aspectos opuestos 

y esta dicotomia genera un sistema binario fundamentado en las fuer

zas contrabalanceadas de los dos polos opuestos, 

El aspecto mas interesante se encuentra en el uso del ropaje 

glorioso y el manto purpureo con el que se encuentra ataviado el per

sonaje de la fabula, pues el significado operativo de ambas vestimen 

tas denotan al cuerpo como forma terrenal pasajera que resguarda el a! 

ma. En cuanto receptáculo mágico, aquí funciona el cddigo alegdrico 

dentro del sistema binario, 

espiritualidad y sublimacicm, 

El manto purpura representa el poder, la 

"Me quitaron el ropaje glorioso que con 
su amor me había dado, y mi manto pur
pureo que se había tejido para que se 
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conforaara exactamente a mi figura ••• " (7) 

El lenguaje alegórico maneja instrumentos mágicos que otorgan 

una protección del ambiente externo, coao un modelo capas de extender. 

se.o de~prenderae del individuo. Este deja su habitación. La cásca

ra aÁgica que lo cubre es dejada atraa, pues una piel aagica lo defi-

ne. 

El allaento que le dan loa egipcios guarda una anti-clave. GrA 

oiu a que el hoabre ajeno ingier, el alimento extraño, se ·1e olvida 

su propÓaito original. 

•Por alguna rasdn se dieron cuenta de 
que yo no pertenec1a al lugar y para 
ooncraciarse comdgo aesclaron en ai 
bebida su astucia, ae dieron a pro
bar de su carne y se •e olvido que yo 
era el hijo del i'ey, en~nces comenc4 
a servir a su rey•. (8) 

La piel alegdrica establece un aodelo conceptual, conformando 

un caparar.Óli agico que protege al personaje. Este aodelo se repite 

en un código biológico que aparece en varios grupos de artrópodos. La 

innovaciln evolutiva que los artrópodos introdujeron en el panorama de 

la adaptaoiln fue la creación de un exo-eaqueleto, que foraa una caja 

protectora bastante resistente, pero no enteramente rígida, alrededor 

del animal. Este exo-esqueleto los protege contra la p4'rdida de agua. 

El plan estructural de los artrópodos deriva de loa anélidos, en una 

7 
!bid,, "The Hymn of the Pearl" p,11.3 

8 
!bid., p. 114 
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evolución de su estructura que en adelante se adapte a la vida terres

tre. "Si senalamos la relativa fragilidad de las lombrices an4lidas 

(phylum Annelida) y su paso evolutivo hacia el phylum Arthropoda, de~ 

cubrimos un plan que, a trav,s de la secreción de cutícula, derivd en 

la foraación del exo-esqueleto". (9) 

El exo-esqueleto mdgico por tanto, es una repetición del códi

go biológico y el plan evolutivo, en el sentido biológico, correspon

de a la creación' de un caparazón iágico capaz de proteger esa fragili

dad anélida del alma. 

La duplicación del cuerpo mágico pertenece al sistema binario 

y toma un significado auy preciso en lo que aparece en seguida, 

"Al descubrir el ropaje, me pareció que 
subitaaente se tomaba en la imagen es
pejo de mi mismo, me vi enteramente en 
él y en él enteramente me v! a mi mis
mo, Eramos dos en la separación y aun 
asi·uno en la similitud de nuestras for 
mas•. (10) -

La coraza mágica se elabora con un tejido que parte de la es

cancia oculta del conocimiento. La serpiente que cuida la perla es el 

dragon que envuelve a la tierra o sea el caos original. En la heraldi 

ca alquímica la materia prima et Hujus Vocabula era muy admirada por 

los alquimistas, pues representaba a la criatura de Dios, a la que tam 

9 
Etltin, Devlin, Bouffard, c.f. "The Evolution of lnvertebrate Animals•, 
A Biolog of Human Concern, second printing (Philadelphia, New York,T2 
ronto, Ed. J. B. Lippincott Company, 19?2) 

10 
Jonas, "The Hymn of the Pearl" The Gnostic Religion, p. 11.5 



26 

bién se le soi!a denominar como materia prima, y dado que guardaba un 

gran misterio y eficacia se le representaba de varios modos comoa la 

Serpiente o el Dragon - pues devora y destruye. 

En el Lapide Philosophico de Lambsprinck se asegura la exis

tencia de un dragón que habita en el bosquea 

•combate con todas sus fuerzas. Sus colores 
auaentan con su muerte y con su veneno se 
hace el medicamento. Pues devuelve contra 
si aiamo todo su veneno y devora su propia 
cola venenosa ••• Es una gran maravilla y un 
artificio extraño el hacer de un dragdn el 
medicamento supremo", (11) 

Otros paralelos con la leyenda se encuentran en el Leviatan 

del sistema llandeano, cuyo nombre es Ur y es el Padre de los Siete. 

El lenguaje arque-típico lo compara con Tilamant, el monstruo del 

caos que fue destrozado por Marduz en la historia de la creaci6n bª 
bilÓnica. 

El paralelo judaico se encuentra en el rezo apócrifo de los 

Hechos de Ciriaco y Julitta, Ciriaco relata que el personaje es en 

viado por su padre a un país extraño -"La Ciudad de la Obscuridad·

Y que, encuentra al dragón, el rey de las serpientes en la tierra, 

cuya cola reposa en su boca. Según la interpretacidn de Peratae,el 

Mar Rojo (Mar Suf), que se debe atravesar al ir o salir de Egipto, 

es el "agua de la corrupción".(12) Es as! como el código alegori

co diseña la topología de la obscuridad. 

11 
Rene Alleau, ed., fragmentos seleccionados de el Trait4 de la Pierre 
Philosophale, Bibliotheca Hermetica, "Alchimie-Astrologie-.líagie" (Pa 
risa Ed.E.P.Denoel, 1972) p.48 · 

12 
Jonas,"The Hymn of the Pearl" The Gnostic Religion, p.117 
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El piélago morfo-sicológico se moldea a partir del criterio 

alegórico con el que se tome a Egipto, Desde tiempos muy antiguos 

Egipto ha sido considerado como la cuna del culto de los muertos y, 

por tanto, como el reino de la muerte, Este y otros aspectos de la 

religión egipcia, tanto como el de sus dioses zoomórficos y el pa

pel preponderante de la magia, señalaron a Egipto como la corpori

zación del principio demoniaco, 

El voceador del simbolismo gnóstico es el mensajero, y el 

ser a quien se evoca se le denomina como el alma dormida, Pero a

qui el mensajero y el ente dormido convergen en uno solo, 

El lenguaje religioso le otorga una fuerza específica al men 

saje, pues el poder de duplicación une al alma con el cuerpo, La 

serpiente sufre el mismo fenómeno que el mensajero. Esto se expli

ca por medio del concepto gn6stico en que la Luz resulta ser un ve

neno para la Obscuridad, como esta lo es para la Luz, 

De aqu{ que se observen dos fuerzas cosmogónicas que con

trastan, una en el plano solar, otra en el nocturno, 

Estos aspectos pueden compararse con el antiguo mito solar, 

es decir, el tema del héroe que permite ser devorado por el mons

truo, para derrotarlo desde el interior, 

Precisamente en este aspecto se encuentra el parámetro que 

delimitará el funcionamiento del simbolismo occidental, ya que és

te, posteriormente, cubrirá el lenguaje alegórico con un código si

cológico, 
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El aspecto solar y luminoso corresponderá a lo consciente y 

e.l lunar, nocturno y obscuro, delimitará el área inaccesible del hom 

bre. 

dicaa 

Dentro de la liturgia Mandeana para los muertos, se nos in-

"Voy al encuentro de mi imagen y mi 
imagen viene a recibirme, me acari
cia y abraza como si yo retornara 
del cautiverio". (1J) 

Este mensaje conceptual amplía el aspecto andrógino del ves

tido, en tanto que la eterna esencia de la persona y su idea original 

constituyen una especie de alter ego protegido desde el mundo superior, 

mientras que el personaje labora en la tierra. 

En "el tratado Maniqueo Chino", traducido por Pelliot, apar!. 

ce como la "naturaleza luminosa". 

"Entre los cimSforos, la llamada 
"nuez marina" habitante de la co§ 
ta este de los Estados Unidos, es 
vista en números muy abundantes, 
Al verse importunadas se iluminan 
a lo la~go de sus ocho filas ci
liadas". ( 14) 

De una manera consciente o inconsciente el hombre mimetiza 

los procesos biológicos que encuentra a su alrededor y los traduce 

espiritualmente en modelos conceptuales, de esta manera el ser hu-

13 
!bid., p. 122 

14 
Etkin, Devlin, Bouffard, c.f,"The Evolution of Invertebrate Animals" 
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mano adapta para si el plan orgánico de la naturaleza. 

Finalmente cabe mencionar que la perla en el simbolismo gnós

tico es la metáfora predilecta para representar el "alma" en su conng, 

tación sobrenatural. 

La perla como objeto mágico ha descendido a la obscuridad1 el 

mensajero decide experimentar el mismo destino que ha sufrido el ta

lismán mágico. Podemos concluir que si el objeto guarda un poder mi 

gico, el mensajero también lo tiene, porque recorre el mismo camino 

que la misiva llevada en el talismán. 

Para recapturar este lenguaje baste decir que es un sistema 

que se contiene a si mismo, en tanto que los principios luminosos~ 

les como el mensajero y la perla, los conceptos obscuros, como Egip

to y la serpiente, conforman la tesis y antítesis de un código que 

al converger se resuelve en una s1ntesis escatológica de toda la es

tructura. El principio escatológico en el gnosticismo se refiere al 

detritus corporal que el alma deja trás de sí al liberarse del cuer

po. 

~arcion de Sinope en ~onto ocupa un lugar destacado dentro 

del gnosticismo porque define muy especificamente el caracter del 

dios. 

Por principio, en tanto se refiere a la substancia bipolar 

de los dioses, el terrestre es conocido, pero el "Ajeno" habita en 

lo desconocido y por tanto es una especie de alter ego del creador. 
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Las reglas cósmicas del juego funcionan dentro del gran arti

lugio formado por el Demiurgo y como el hombre debe combatir al dios, 

tiene que hacerlo dentro de sí, observando una abstención perpetua en 

lo que se refiere a los alimentos. Asi se combate al Demiurgo, pues 

el hombre se niega a participar en sus creaciones. 

Esta reacción fisiológica contra la creación del mundo hace 

que el hombre mantenga una actitud anti-teofágica. 

Otro de los argumentos de·Marcion, que mas tarde tomara Ma

n{, es que el sistema reproductivo constituyó uno de los planes ar

cónticos mas ingeniosos para retener a las almas en el mundo. A 1 

entrar Ma.rcion en el mapa creativo del Demiurgo crea un cuerpo con

ceptual que paraliza al ser vivo. 

Una vez formulado el plan que explica la creación como un f~ 

nómeno negativo, surge el tabú. El hombre, como arquitecto de abs

tracciones, erige un terreno artificial para poder situar el cúmulo 

de sus creencias. 

Otra piedra angular del gnosticismo provino de los escritos 

herméticos. 1a·religión de Hermes 'lüsmegistus se originó en el EgiR 

to helénico, donde Kermes fue identificado con Thoth. La primera pa~ 

te del tratado denominado el Poimandres se agrupa en la figura divi

na del Hombre Original. 

El hombre va entregando el poder para crecer y decrecer en la 

primera zona, en la segunda pierde las maquinaciones de la astucia 

malvada, en la tercera el engaño y la conc.upiscencia1 en la cuarta 
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la arrogancia del poder, en la quinta la audacia impía y la violencia 

de los actos impulsivos; en la sexta los apetitos de riquezas; en la 

séptima la situación de engaños, Desnudado de los efectos de la armQ 

nía entra en la naturaleza de los Ogdoas (la octava esfera de las es

trellas fijas) y alli se encuentra con el verdadero dios, 

A lo largo de todo este transcurso el hombre va perdiendo las 

substancias que lo conforman y se despoja de sus diferentes pieles, o

freciéndose como alimento ante las diversas esferas, 

El terreno del horror cósmico perfila aquel temor sentido en.. 

la ontología del ser que no quiere perder algo de si mismo en un mun

do que desconoce, 

La otra visión del mapa conceptual se encuentra en lo que las 

Poimandres describen como las series progresivas de sustracciones que 

dejan al verdadero "yo" desnudo, una instancia del Hombre Original CQ 

mo era antes de su caída cósmica, Por ello es en este terreno donde 

se dibuja una topografía luminosa, 

En los misterios de l'l,i thras se introducía a los iniciados por 

un pasaje ceremonial de siete rejas dispuestas en escalones ascenden 

tes que representaban a los siete planetas, denominados como el Kli

max heptaeylus. 

La representación arquitectónica del modelo se encuentra si

tuada en el rito que desarrolla un cuerpo objetivo del concepto sim

bólico. 

El desecho alegórico del alma se ofrece como alimento para 
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los Arcones y Poderes, quienes no podrian, vivir sin el. 

La Palabra Divina, al presentarse en la naturaleza oscura pr~ 

voca la separación de los elementos en ligeros y pesados. La funcion 

principal del Logos es mantener esta diferenciacidn que finalmente es 

consolidada por el trabajo del Demiurgo, El Logos manifiesta el prin 

cipio del orden, pero también de la entidad divina que, por lo mismo, 

esta envuelta substancialmente en lo que la afecta. 

As! es como surge el elemento cadtico dentro del lenguaje co~ 

mogónico, que sólo es restaurado por el Demiurgo una vez que forma al 

hombre. 

La Voluntad femenina del Dios, recibe luego al ·~g~~· y or

gani&a los elementos naturales segun sus propios elementos. 

El código del lenguaje cósmico es descompuesto y vuelto a or

ganizar en un mundo andrógino del concepto, este proceso se lleva a 

cabo bajo el modelo femenino, 

Con respecto a los cambios de piel sufridos por el alma, ten§ 

mos un paralelo.en la vida de algunos animales como la lagartija acui 

tica (un pequeño anfibio) que suele cambiar su piel, fenómeno que le 

sirve como instrumento de limpieza personal. (15) 

Es dentro de las religiones donde podemos ver mas claramente 

la espiral evolutiva del pensamiento_que se vincula con la naturale

za. Este proceso resulta tener características tan orgánicas que se 

15 
Ibid. 
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puede decir que el pensamiento humano se encuentra diseñado con base 

en el material que le proporcionan los seres vivos. 

El considerar ese aspecto de la voluntad femenina del Dios 

que luego organiza los elementos según sus propios elementos nos per 

mitirá comparar tambien este concepto con la solución que, dentro de 

la vida pelágica, la hembra del pez de mar profundo de la familia lo

phiidae da a los problemas que surgen en las obscuridades de los océª 

nos para encontrar una pareja, rlesulta que la hembra carga consigo 

un pequeño macho "parasitario" que suele adaptarse a su frente, Una 

vez que eso ha sucedido, las capas exteriores y su mismo sistema san 

guineo se funden con los de la hembra. Incluso se conjetura que hay 

cambios hormonales entre ambos, pues mientras que la hembra ovula,el 

macho produce y vacia su esperma al mismo tiempo. (16) 

En otras palabras, la idea masculina al ser interpretada por 

la femenina nos plantea un proceso simbólico, y en la biología encon 

tramos una simbiósis practicamente hermafrodÍtica del lenguaje biolQ 

gico, 

La especulación de la escuela Valentina sitúa el drama dua

lístico en la cabeza misma del dios, surgiendo asila fuerza dramá

tica de los opuestos. 

Y al tratar de definir el origen mismo de la materia, éste 

se vincula con el "error tragico" de la Sophia; el proceso sicoquí

mico que resulta de este fenómeno hace que la materia solidifique la 

substancia divina. 

16 
!bid. 
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Desde el instante en que el conocimiento entra en el terreno 

que lo caracteriza, la parte oscura del mismo toma la particularidad 

de substancia. 

Cuando la parte más audaz del individuo decide explorar los 

estratos aas desconocidos de si, mismo se produce un fenómeno de fi

jacidn, y es as! como el explorador confiere substancia a las ideas 

más antiguas de su arquetipo femenino que lo gula al subterraneo don

de encuentra las fuerzas de germinacion. 

Desde el punto de vista biológico, el individuo y su feto 

arquetlpico retoman a sus origenes y vida uterinas en tanto que en 

el terreno conceptual, construye modelos objetivos de la informaci6n 

que reclbi6 a lo largo de su vida fetal. 

En e1 ApÓcrifo de Juan,· el aspecto femenino del Dios se dif!. 

rencia de la Sophia superior y la inferior, ésta última resulta de la 

torma que se precipit6 de la primera y llevara consigo las indignida

des y angustias que seguirán a la caída. 

Sophia se pierde en el laberinto de un conocimiento ilimita

do y se encuentra a punto de disolverse, pues es el conocimiento arm2 

nico el que la mantiene unida. 

Al encontrarse con la masa informe que recibe cuando trata de 

encontrar la parte masculina de la que·forma parte, sale del mundo de 

los eones o Pleroma. La masa informe es la objetivación de su propia 

pasion y, al enfrentarse a ella, Sophia reacciona de maneras muy diver 

sasa con miedo, tristeza, sorpresa, arrepe~timiento. 
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El sistema ontoldgico indica que la substancia material se 

originó de este conflicto que tuvo Sophia. Por eso cualquier per

sonaje mágico que sea protagonista en el drama fant,stico provoca 

que sus propios sentimientos tomen forma en la germinación emocio

nal. La tragedia de Sophia se produce cuando ella entra en conta~ 

to con el vacío. La soledad concuerda con la profundidad de que e§ 

ta hecha la naturaleza cosmogónica del Padre. 

Dentro de toda estructura conceptual (en la cual se inclu

yen los códigos del lenguaje fantástico) encontramos mecanismos u 

objetos sico-mágicos cuya operatividad resulta esencial para desglo

sar el núcleo significativo. 

La primera acción fuera del pleroma se encuentra en el sig

no de la cruz, aunque no guarda relación alguna con el significado 

cristiano. Para comprender la operación grafica del sistema veamos 

que la cruz tiene una forma de "T". Segun el simbolo Valentino, la 

barra horizontal es el límite entre el mundo inferior y superior,en 

tre lo s!quico y lo pneumático. 

Retornando a la substancia, tenemos que ésta, en su proceso 

de descenso escatológico, ha dejado atr,s a las emociones y todo a

quello que corresponde al mundo físico. 

Por tanto es un material fecal que ya tiene una identidad, 

En el código del descenso y ascenso de Sophia se originan 

tres experiencias, de su pasidn, la materia, de su retorno, el al

ma, y al recibir la luz del Salvador, recibe el P!!!...U!I~· 
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Este código guarda una importancia topológica, dado que en el 

mismo quedan delimitados los territorios fisicos y s!quicos. De aqui 

también se origina el Demiurgo y todo el mundo material. ~ás adelan

te ocurre un intercambio de señales, del estado de ignorancia y de

sesperación Sophia se vuelca todo este código al Primer Arcon. A p~ 

tición de Sophia, el Dios Luminoso manda a Christos con cuatro luces, 

bajo la forma de los ángeles de Ialdabaoth, quienes dicen, 

•Respira en su cara un poco del espiritu 
(pneuma) que se encuentra·en tí, y la CQ 
sa se levantara. Asilo hizo y Adán co
menzd a moverse" ( 1?) 

Es así como la materia es activada por la substancia mágica, 

pero como la operación es interceptada por Ialdabaoth, el resultado 

sigue pendiente con un signo dudoso, 

El Padre manda la parte femenina del Conocimiento Luminoso 

que es denominado como "la Vida", y esta se esconde dentro del hom. 

bre para escapar de los Arcones, 

El funcionamiento del vector semántico ha cambiado, pues ahQ 

ra conserva un ~igno secreto que es resguardado dentro del cuerpo PA 

ra guiar a éste en la dirección en que debe tomar su vehiculo pneumí 

tico, 

Pero los Arcones se contraponen al código e instauran el Es-

17 
Jonas, "The Valentinian Speculation", The Gnostic Religion, p.20) 
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p{ritu del Engaño, el Antimimon pneuma que penetra en las almas para 

conservarlas en el mundo. Al surgir esta dicotomia en el lenguaje,eª 

te funciona en el mismo recipiente para indicar con el aparato meta

fórico la inmensa complejidad de la naturaleza humana. 

A lo largo de esta linea expositiva se explican las causas por 

las cuales la obscuridad se levantó contra la luz, 

La Cbscuridad se divide contra si misma - el árbol contra los 

frutos, La guerra y la amargura pertenecen a la naturaleza de sus par 

tes, Al incitarse mutuamente se devoran hasta que llegan a observar 

la luz. La obscuridad entonces quiere adueñarse de aquello que des

conocía, es decir, el reino de la luz. 

Como substancia enferma la obscuridad ataca sus propias par

tes creando barreras que interfieren en su propia comunicación. La 

obscuridad se auto devora al tomar una personalidad, 

El paralelismo con el mecanismo de la fotosíntesis se estable

ce de la siguiente manera, 

Algunas reacciones en la fotosíntesis 
reciben el nombre de reacciones lumi
nosas porque solo se llevan a cabo con 
la presencia de la luz. ~n contrapo
sición, la energía derivada de las 
reacciones luminosas es usada .para ma
nejar otras reacciones,llamadas reac
ciones obscura~/que, reducen el C02 
para formar glúcosa. 
El resultado final de dos series de 
reacciones luminosas se guarda en com 
puestos energéticos muy altos pues al 
descomponerse el agua se libera oxÍggno 
no. 
Las reacciones obscuras usan la alta 
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energía de los compuestos, donadas por 
las reacciones luminosas para reducir 
el dióxido de carbono con el hidrógeno 
para formar glucosa y guardar la ener
gía que originalmente se derivo de la 
luz. (18) 

Esta autofagia del mecanismo que opera en las plantas resume 

graficaaente la batalla entre la obscuridad y el reino luminoso. 

En el sistema iranio de Maní, "el Padre de la Grandeza" se pr~ 

para para enfrentar el ataque lanzado por la Obscuridad, invoca la pr~ 

sencia de la liladre de la Vida, y ella a su vez hace llamar al Hombre O

riginal. Este deberá acudir a la gran batalla contra la Obscuridad. Pa

ra esto emplea, un arma que consiste en cinco formas que corresponden 

a cinco diosesa la luz, la brisa, el viento, el agua y el fuego, 

Es así como se induce un~ afinidad mitológica que permite al 

dios dividirse en sus partes combativas. Pero dado que el dios esta 

~ompuesto de una substancia noble y luminosa no puede enfrentarse di

rectamente a la obscuridad. 

la forma en que se organizan los. signos, bajo un dispositivo 

que constituye el mensaje proferido por el dios viene operando bajo un 

principio binario, de tal manera que se forman modelos que amplían las 

actitudes combativas del dios. 

El Hombre Original, receptor de toda esta información, adquie

re una armadura conceptual cuyos atributos mágicos lo protegen. 

18 
Etkin, Dev:lin, Bouffard, c. f, "Nutri tion" 
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3u indumentaria representa una extensión combativa de si mismo, 

La interferencia de este mensaje es maquinada por el Archi-de

monio que lleva al combate a ~U3 cinco formas, el humo, el fuego consy 

midor, la obscuridad, el viento abrasador y la niebla, Gomo reflexión 

al problema alegórico, el lado obscuro se arma con aquellos atributos 

que pueden cubrir y absorber a sus contrarios. 

g1 Key de la Obscuridad finalmente vence al Hombre Original y 

este se ofrece junto con sus cinco atributos para ser devorado por los 

cinco hijos de la Obscuridad, 

Cuando los cinco dioses de la luminosidad son devorados pier

den la cualidad de comprensión y, a traves del veneno de los Hijos de 

la Obscuridad, quedan mezclados al ser asimilados en otro modelo se pr2 

duce una perdida de identidad, 

"Los Arcones de la Obscuridad devor3& 
ron su armadura, es decir, el alma", (19) 

Así pués, ésta es transformada y pierde el recuerdo de sí misma, 

Dentro del terreno de la devoración, en la información moderna 

tenemos que1 

Las profundas investigaciones soviéticas 
en el campo de las microondas podrían 
dar lugar al descubrimiento de métodos 
de desorientación del comportamiento hy 
mano y provocación de.desordenes nervi2 
sos o ataques cardíacos, 
Hasta ahora.la opinion más aceptada por 
los funcionarios del Departamento de ~s
tado en Wáshington ha sido que los sovif 

19 . 
Jonas, "Gnostic Systems of 'fhought", 'fhe Gnostic oieligion, p, 219 
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ticos parecen usar las microondas para 
burlar los complejos equipos electrohi 
cos de espionaje que poseen los estady 
nidenses en su embajada. 
El informe de la agencia del Pentágono, 
entregado al gobierno en marzo pasado, 
señala que uno de los efectos biológi
cos que podría ser usado como arma ant: 
personal seria el fenómeno denominado· 
"audición de microonda" que consiste en 
"sonidos" y posiblemente palabras que 
parecen tener origen intracraneano y qu~ 
pueden ser provocados con una modulacicic. 
de señales. (20) 

Es de una importancia muy·grande el considerar que los mons

truos electrónicos que fabrican los Estados (primero para ser usados 

militarmente uno en contra del otro y más ta~de contra las poblacio

nes civiles) guardan una semejanza operativa con los moastruos mit2 

lógicos. 

Para continuar con la trayectoria de la salvación, el Padre 

de la Grandeza manda un mensajero que comienza la construcci&n de un 

aparato de doce cubetas, el cual inicia la revolución de las esferas. 

Esta revolución se convierte en el vehículo de los procesos cósmicos 

de salvación, ya que funciona como el dispositivo que separa el tran.§. 

porte superior de la luz atrapada por la naturaleza, 

Con este dispositivo mitológico se logra la separación de men 

sajes opuestos. 

Una vez que el mensajero es descubierto, los Arcones se exci 

tan al verlo, ya que es hermoso en to.das sus formas, los Arcones ma.§. 

20 
Excelsior, Lunes 22 de noviembre. de 1976 



41 

culinos son seducidos por su apariencia femenina y los femenino~ por 

su apariencia masculina. 

•como resultado expul~an a lós cinco 
dioses luminosos que habían devorado" (21) 

La naturaleza hermafrod!tica del mensajero introduce el ori

gen operativo de la sexualidad en el ser fantástico, mediante el uso 

del erotisno ró.gico se crea una expulsi6n del mensaje dcvoredo. 

La Unidad C6smica 

El ataque-filosófico de los gnósticos en contra de la posi

ción que sostenían los clásico? se enfiló hacia el concepto del mun 
do aristotélico y platónico de un orden p6smico. Los ·gnósticos eri 

g!an un sistema anticósmico definido por la inten~a dualidad exis

tente entre un orden visibie, el impuesto por el ~emiurgo, y otro 

o~den oculto que trasciende al orden cósmico. Al sostener esa actitud 

filosófica frente al orden, se inicia un fenómeno entre el balance 

formal del Lot,os helénico y un rompimiento de las normas para esta

blecer la extensión de los modelos conceptuales, 

El lineamiento de este proceso e~ el que se ob~erva en ~l len 

guaje fantástico, pues el comportamiento de la estructura del len

guaje fantástico comienza a operar partiendo de una fuerza que ce e

jerce en el edificio estructural de la.razón. ·El proceso se dcsen9ª 

dena una vez que se entra dentro del mundo surreal que rompe con la~ 

21 
Jonas, "Gnostic Systems of Thought". The.Gnostic Religion, p. 226 
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dez con que estas cadenas puedan controlar cualquier modelo que aten

te contra el logos inhibido de la razón, 

El criterio anticÓsmico de los gnósticos engendró un proceso 

semántico, que se originó al surgir una antítesis frente al concepto 

oficialista griego del cosmos del orden absoluto, La consecuencia 

conceptual de esta reacción toma como información el modelo c6smico 

y lo interfiere con un mensaje que lo trasciende con todo un sistema 

de signos anticósmicos, 

Aqui se origina un lenguaje dual que se presentara como ca

racterlstica principal del mundo fantástico, 

En el tratado de Plotino contra los gnósticos se asegura que1 

Uno debe instruirlos, si tan solo tu 
Vieran la gracia de aceptar la instrUQ 
ción con respecto a la naturaleza de 
estas cosas, para que desistan de atª 
car tan frivolamente cosas que sólo m~ 
recen ser honradas, Este cosmos provi~ 
ne de Dios y mira hacia El, Aquel que 
culpa la naturaleza del cosmos no sabe 
ni lo que hace ni hasta que punto lo 
llevara su audacia, (22) 

La reacción observada por Plotino resulta tan clara en su ra

dicalismo como la sostenida por los religiosos de la razón absoluta, 

No aceptan un lenguaje que se basa en códigos conceptuales cuya revª 

luaciÓn ataque a un orden que solo resulta el disfraz para mantener 

un pretendido equilibrio, A tal punto era importante el concepto del 

22 
Ibid,, pp, 253 - 254 
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orden cósmico que Pitágoras se fundamentó en el orden astral para es

tablecer una concordancia con la escala musical, de acuerdo con esto 

llamo al sistema de esferas en operación, una armonia, es decir, el 

ensamblaje de muchos en la unidad total. 

Por tanto no resulta extraño que todo un lenguaje de tamaños, 

que luego se desarrollará en las ciencias matem&ticas, parta de una 

clave que proviene de un modelo conceptual cuyas partes funcionan bª 

jo el criterio de un orden cósmico. 

La reacción de los gnósticos ante tal perfección simétrica es 

la de un terror inconmensurable ante la diabólica armonía arcóntica 

que sólo funciona para esclavizar al hombre. ~uizá el aspecto mas in 

teresante en la conducta de los gnósticos con respecto de la perfec

ción se patentizará mas tarde en una secta denominada por los Padres 

de la Iglesia "libertinismo gnóstico". 

"••• otros se abandonan inmoderadamen 
te a la seducción carnal y aseguran -
que se debe darle a la carne lo que 
es de la carne y al espiritu lo que. 
es del espíritu-. (23) 

i.sta conducta sugiere, segun el párrafo anterior de lreneo, 

que la diferenciación de lo bueno y lo malo queda sumergida en una 

indiferencia hacia todo lo cósmico frente al destino acósmico de 1 

ser. 

Junto a esta línea tambien convergía un gran ascetismo que, 

23 
!bid. , P• 271 
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como paralelo al libertinaje, se deriva como producto del vector bina

rio, Ambas posicioneB toman un curso metodológico para preparar al a! 

mayal cuerpo en su futuro cambio, 

Antes de continua!" con la descripciÓ~; ope:-a tiva del gnostici.§. 

mo, es necesario insistir en la linea altamente sexualizada o anti

sexual del movimiento, 

Como proyecto para un breve acercamiento analítico, quisiera 

acercarme ahora a las teorlas elaboradas por Wilhelm Reich, 

Por principio habla de la armadura caracterolÓgica que, según 

explica, es como si la personalide.d afectiva se pusiera una armadura, 

una concha rígida sobre la cual los golpes del mundo externo y los in 

ternos demandaran una repercusión, Esta armadura hace que el indivi

duo sea menos susceptible a la falta de placer, pero también reduce 

su motilidad agresiva y libidinal, y con ella, su capacidad para ex

perimentar placer y logros, (24) 

La armadura se puede observar como si estuvi!ra constituÍda 

por varios segmentos, Estas capas pueden se comparadas a los estra

tos geológicos o arqueológicos que, de manera similar, corresponden 

a una"historia solidificada", 

~enciono partic~larmente esta parte de la teorla, pués a lo 

largo del estudio operativo del gnosticismo aparece el motivo de una 

piel, traje o concha que protege al alma del ataque arcóntico, La 

,ilhelm Reich, c,f,"On the Technique of Character Analysis" e:i Cha
racter Anal sis, third enlarged edi tion, transla ted by Theodo r.-e F, 
1/olfe,fi:,O, New York:Ed,Noonday Press a subsidiary of Farrar, :;;trauss 
and Cudahy, 1961) 
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misma armadura que cubre al hombre original y al Rey de la Obscuridad 

son ejemplos suficientes para establecer el paralelismo. 

Este fenomeno de rigidez afectiva resulta muy indicativo de 

la conducta que observaran los gnósticos en su actitud ascética y an

tisexual. 

Pero por el otro lado, también aclara la necesidad experimen

tada por el movimiento gnóstico para iniciar una rebelión antic6smica, 

dado que la armonía cósmica del mundo clásico constituía un ejemplo muy 

claro de la agobiante armadura conceptual contra la cual se rebelaran 

los gnosticos. 

La actitud acósmica que trajo consigo una liberación sexual 

por parte de los gnósticos libertinos es definida dentro del estudio 

de Wilhelm Reich como, 

"Aquella capacidad para abandonarse al 
libre fluir de la energía dentro del o~ 
gasmo sin inhibiciones; la capacidad de 
cmnpletar la descarga de toda la excitª 
cion sexual obstruida a traves de con
tracciones placenteras e involuntarias. (25) 

Este cuadro orgásmico explica no sólo la razón por la cual el 

mensajero guarda una identidad hermafrodÍtica, sino también el resul-

tado sexual que éste provoca en los Arcontes, 

pulsando a los cinco dioses luminosos •. 

quienes terminan ex-

25 

De esta manera queda desglosado el origen operativo de la 

The Encyclopedia of Philosophy, Vol.?, ed. 1972, s.v. ~eich 
Wilhelm. 
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sexualidad en el personaje fantástico. 

En la Kipostasis de los arcones encontramos una ejemplifica

ción de la armadura que se manifiesta en la construcción de capas e2 

tratificadas. 

~n las alturas de los eones ilimitado~ 
existe la Incorruptibilidad, La Sophia, 
llamada Pistis, quería complementar el 
trabajo por si misma, sin la ayuda de 
su consorte. Su trabajo se transformó 
en una imagen celestial, por ello exi2 t 
tE una cortina entre los eones superiQ 
res y los inferiores. Y una sombra se 
formó bajo la cor.tina, y la sombra se 
convirtió en materia y,,.fue lanzada a 
una parte externa, Y su forma vino a 
ser un trabajo en la materia, compara
ble a un aborto. Kecibió la impresión 
.ElP2§. de la sombra y se convirtió en 
una bestia arrogante con la forma de 
un león laldabaoth. (26) 

d proceso conceptual ya indica la estrati:.'i::ación de toda la 

cosmogonía material, y la aversidn de parte de los ascéticos occiden

tales por todo el mundo corpóreo. 

Con esto se dará por terminada la investigación del funciona

miento de los trazos conceptuales dentro de la ~1istoria del gnostici2 

mo. 

in esta tesis tomo el gnosticismo como modelo para analizar la 

conducta del lenguaje fantástico y su operatividad aplicada a los di§ 

positivos mitol&gicos, tan característicos de la estructura del gnos

ticismo. 

26 
Jonas,c,f'. ":~ecent Discoveries in the .Field of Llnosticism" 'l'he l.rnos
tic ,{eligion. 
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Canitulo I I 

El Lenguaje Científico 

Primeramente deberá aclararse la necesidad de una apreciación 

analítica del lenguaje científico. {Todo puede desemboc:arer.0~ftnÓmt

no que enseguida expondré). Desde el momento en que el lenguaje fan 

tástico fundamenta modelos conceptuales que operan en los dispositi

vos invisibles de la alegoría, el.lenguaje científico lleva al terrg 

no material esos modelos subjetivos y los hace operar mediante dis

positivos que servirán como instrumentos de .cálculo, medición y tan

tos otros. 

A continuación transcribiré algunos de los aparatos que los 

griegos usaban en sus templos para impresionar a los creyentes: es

ta descripcioh es dada. en la Neumatica de Heron: 

Al ser encendido el fuego en el altar, 
las figuras parecen ejecutar una dan
za circular. Los altares deben ser 
transparentes, de vidrio o cuerno.Del 
hogar parte un tuvo que se extiende a 
la base del altar, que gira sobre un 
pivote, mientras que la parte supe
rior rota dentro de un tuvo fijado al 
hogar. Al tubo se le ajustan otros 
horizontales que se comunican con el 
mismo y que se cruzan entre si en án
gulos rectos y son doblados en direc
ciones opuestas a sus extremidades, 
De la misma manera hay un disco que 
se fija al tuvo sobre el cual des
cansan las figuras dispuestas en ci~ 
culo, Cuando el fuego del altar es 
prendido, el aire que ahora es ca
lentado pasara dentro del tubo1 pero 
al ser conducido por éste, se repar
tirá a los tubos doblados y,,.provo-
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cará que el tubo cen~ral, junto con 
las figuras, giren. ( 1) 

Como se podrá apreciar, el modelo conceptual necesita de la 

representacion visual y tangible de un milagro. Es asi como Plinio 

(hist. ~at. ii, ?) y Horacio (Lerm, Sat,, 7) nos hac~n un ralto de 

este fenómeno, que ocurría en el templo de Gnatia, Solin, Horacio, 

además, nos habla del mismo fenómeno observado en un altar cercano a 

Agrigentum, 

A, Rich, en su Diccionario de Antigüedades Romanas y Griegas 

describe, bajo la palabra adytum, que muchos templos poseían cuar

tos tan solo conocidos por los sacerdot,,s, y .¡_ue servían para produ

cir los diversos misterios. 

~or ejemplo, bajo el apsis, es decir, debajo de un nicho se

micircular de gran tamaño usualme:1te se sostenía a algün dios al ex

tremo final del edificio• 

"Una parte del cuarto se encuentra 
hundido bajo el pavimento de lapa~ 
te principal del templo (cella), y 
la otra se levanta por encima". (2) 

La imagen, por tanto, debe haber aparecido ante los creyen

tes congregados en el templo como una base que ocupaba la parte in-

1 
Heron, cit. en '"i'emple 'l'ricks of the Greeks" Jo.agic1 stage illusions, 
special effects and trick photography,compiled and edited by Albert 
A. Hopkins wi th an introduction by Henry Ridgely evans c~ew York I Ed, 
Dover Publications, !ne,, 1976) p.212 

2 
A,.-.ich,"Dictionary of xoman and Grecian Antiquities",cit,en ibid.,p.21.3 
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elevada la estatua de la divinidad que aparecía en el edificio. Este 

santuario no tenía puertas ni comunicacion visible que se abriera ha

cia el cuerpo del templo. La entrada se efectuaba por una puerta di

simulada por una tapia en los muros del extremo anterior del edificio. 

Por aquí se deslizaban los sacerdotes y su maquinaria, sin peligro de 

ser descubiertos. 

En el templo de Ceres, en Eleusis, el pavimento del Cella era 

rudo y mucho nm lajoipe el nivel del pcSrtico adyacente, los muros de los 

lados exhibían aperturas y conductos verticales y horizontales que pr2 

bablemente servían para establecer un piso movedizo, como el descrito 

por Filostrato en la Vida de Apolonio (Lib. iii, c.v.)1 

Los sabios de la India ~~iaron a Apolo
nio hacia el templo de su dios, cantan
do himnos en el camino y formando una 
proseción sagrada. La tierra, que gol 
pean con sus bastones en cadencia, se 
mueve como mar agitado, y los levanta 
a una altura de dos pasos (aprox. 6.6. 
pies), que luego se acopla y asume su 
nivel normal. (J) 

Segun p¡inio (xxxvi 14), las puertas del laberinto en Tebas 

estaban construidas de tal manera que al abrirse em,t;ian un ruido co

mo el del truenp. 

Sera nuevamente Heron, en su Neumatica, quien nos explicará 

el origen de este prodigio, 

J 
!bid., p. 214 
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Se observará que al abrirse las puertas, 
un sistema de cuerdas y poleas y palos de 
madera empujan en un recipiente de agua 
un hemisferio, en cuya parte superior se 
fija una trompeta. 
Al comprimirse el aire por el agua que 
escapa a traves del instrumento hace que 
el mismo emita un sonido, (4) 

Los fenómenos anteriores dejan entrever cuan intimamente ligª 

do esta el lenguaje fantástico al científico. 

Pués el milagro, dentro de la estructura religiosa, necesita 

de un mecanismo interno que lo haga funcionar. Ese instrumento a su 

vez se originó en un modelo conceptual que· tuvo como fin un proposito 

operativo. 

Basándonos en el material antes expuesto, tenemos que un obj~ 

to mágico guarda siempre un mecanismo interno, ya sea compuesto de va

rios códigos secretos que elaboran una teoria alegórica, y que a su 

vez esconden un significado desconocido, o bien, el aparato cient!fi

co se disimula para lograr un ambiente maravilloso que apoya la razdn 

de existir de toda una religion. 

Sin embargo, para profundizar más en la naturaleza del modelo 

conceptual cientifico, se requiere seguir con el curso tomado por la 

filosof1a de la ciencia, conocida como metodología, que permite ob

servar el cuerpo estructural de las teorías entre las diversas disci 

plinas y epocas históricas de las mismas. 

4 
Heron, cit. en i~id., p. 215 
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Un argumento metodológico surge de la duda con respecto a lo 

que el científico hace, y no de la duda con respecto a lo que el cien 

tifico debería hacer. 

Segun John F. Herschel (Preliminary Discourse on the Study.of 

Natural Philosoplty, London, 18JO), la ciencia como actividad autónoma 

se separa de la b6squeda de conocimiento en general, debido al proce

so histórico que, seglln varias conjeturas, comenzd con Galileo. No 

obstante, hay una evidencia cada vez ma,yor de que ya estaba bien avan 

zado a finales del medioevo. 

El lenguaje de lo que ejecuta el científico en su enorme com

plejidad puede dividirse en la invención de hipdtesis operativas, y en 

los descubrimientos de leyes, elaboración de teorías y el proceso por 

medio del cual se cambia la condición humana. Lo primero se refiere 

a la actividad cotidiana de científicos individuales y lo segundo a 

la actividad más amplia de la ciencia como empresa colectiva. 

Newton escribe en 16721 

El mltodo que parece más seguro y más 
adecuado para filosofar indicaría1pri 
meramente hay que cuestionar diligen
temente las propiedades de las cosas 
y establecer esas propiedades por me
dio de experimentos y proceder mas 
lentamente hacia las hipdtesis pa
ra la explicación de las mismas. Ya 
que las hipótesis deberian subordina~ 
se solamente a la explicación de las 
propiedades de ias cosas, pero no asy 
mir la determinaci~n de las mismas; a 
menos que pueaan orrecer experimentos. (5) 

5Newton,cit. en People, Ideas1 Places and Things, Ed.1954,s.v. "Scien
tific Method" 
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Con respecto a esa "observación diligente de las propiedades 

de las cosas." no podrá decirse que resultará un procedimiento muy in

novador. Pués entre las civilizaciones de Egipto, !Yiesopotamia y el 

Valle Indico se iniciaron las artes de la irrigación, elaboración de 

ladrillos, el uso de la piedra para construcción y los rudimentos del 

saneami~nto, Inventaron la balanza de pesos, y desarrollaron la medi 

éiÓn hasta el punto de descubrir reglas para calcular con satisfacto

ria aproximación los triángulos de ángulos rectos, 

No podrá dudarse que habían ;:uestionado con toda la diligen

cia necesaria, pero no hay evidencia que ~os egipcios se hayan valí-
' 

do de las hipótesis. Lo~ ;.riegos, en cambio, procedían a establecer 

hipótesis con gran entusiasmo, En general, las contribuciones de la 

antigua Grecia forjaron los instrumentos que más tarde se usarían en 

la ciencia y en el método científico. Entre las muchas contribucio

nes se pueden incluir el ace~camiento racional, lógico y la geometría 

deductiva, 

Fra.ncis :Sacon, contemporaneo de Galileo, se percató de la im

portancia experimental como propósito especial que condujera hacia el 

descubrimiento, y las dificultades, aunque no las limitaciones, del 

método inductivo. 

i.iuizá la frase más importante que haya dejado Bacon fue "que 

toda filosofía natural v€rdadera y leal guarda una· escala doble o e§ 

calera ascendente y descendente; ascendente partiendo de experimentos 

a la invención de causas, y descendente partiendo de causa~ a la in-
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vención de experimentos nuevos" , ( 6) 

Por otro lado, el mismo Newton se encontraba muy renuente a 

dar explicaciones puramente especulat1vas y, al contrario de Bacon, 

veía la imposibilidad de arribar a una certidumbre final. 

"Una hipótesis se sostiene como Útil y buena si puede ser exª 

minada, si esta condición no se cumple dará como resultado una limi"t!_ 

cidn del pensamiento en lugar de favorecerlo", (?) 

Este comentario se aplica igualmente a la elaboración de teQ 

rias que logicamente son conceaidas como hip6tesis mas ampliamente, 

trabajadas y cubren áreas mas:extensas del conocimiento que aquellas 

formas más simples de la hipótesis. 

En suma, no se espera que una teoría pueda ser intelectual

mente satisfactoria en todos sus aspectos. La teoría puede incluso 

ser reemplazada, si experimentos reproducibles por otros científicos 

as{ lo llegaran a necesitar, 

El aspecto del lenguaje científico en la elaboración de sus 

modelos conceptuales guarda una naturaleza lo suficientemente flexi

ble como para permitir cambios en el seno de su estructura, 

El gnosticismo, al elaborar sistemas quasi-racionales de pen 

samiento en donde todo provenía de un principio absoluto, lo define 

como sistema especulativo, Guarda en su seno argumentaciones induc-

6 
Bacon, cit. en ibid, 

? 
Newton, cit. en ibid, 
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tivas que revelan una estructuración flexible y variable en el desa

rrollo de sus premisas, 

Estas premisas altamente cambiantes tienen uno de sus orige

nes mas claros enla reacción especulativa que partió del orden cósmi 

co. De aquí surge toda una revolución conceptual que se basa en la 

actitud anticósmica, 

El edificio teórico que los griegos querían imponer fue pue§ 

to en duda, Así, se erigió el dualismo gnóstico que, al cuestionar 

un orden, también ponía en duda la infalibilidad de los dioses, Dán

dole al dios, y por consecuencia, al hombre·, un "al ter ego", dividía 

la esencia misma de la materia pensante, En suma, puso en crisis un 

modelo conceptual para desarrollar su estructura propia, Segun T. S. 

Kuhn: 

A veces una anomalía pondrá claramente 
en tela de juicio generalizaciones ex
plicitas y fundamentales de un paradig 
ma, 
Frente a la admisión de una anomalía 
fundamental de la teoría, el primer e§ 
fuerzo de un científico será, frecuent~ 
mente, aislarla de manera mas precisa y 
darle estructura, (8) 

Drc todo esto se deduce que una anomalía puede surgir y que,al 

tratar de aplicar las reglas del paradigma al fenómeno ajeno, se pue-

8 
Thomas S,Kuhn,"La. Respuesta a la Crisis" La Estructura de las Revolµ 
clones Cientificas, trad. de Agustin Contin, titulo original: The 
Structure off Scientific Revolutions (Mexico1 Breviarios del Fondo 
de Cultura Economica, 1971) p, 1)5 y p. 142 
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de elaborar un instrumento de medicion para comprobar los límites del 

paradigma. 

En forma análoga el gnosticismo, considerado como modelo con

ceptual, elabora un paradigma dualístico que le permite la estructu

ración de un instrumento que pueda medir el terreno entre hombre-mun 

do y mundo-Dios. Pero como esto implica una antítesis se crea una cª 

dena de anomallas1 un ejemplo de ello seria.aquel mensajero hermafro

dita que puede seducir a dos géneros de arcontes. Y lo hace con dos 

sistemas diferentes para lograr su propósito final. 

La flexibilidad del paradigma en el que funciona el mensajero 

hermafrodita permite que el modelo conceptual pueda corregirse a s ! 
mismo. 

Es decir, por medio de un error en el sistema divino el alma 

cae en manos de los arcontes. Para remediar este debilitamiento de la 

estructura, el mismo dios manda al mensajero. Asi el modelo concep

tual gracias a sus cualidades dualísticas puede corregir o aprovechar 

la anomalía inicial. 

El paradigma no es mas que un modelo o patrón aceptado sobre 

el que se basar..m los científicos •. La misma existencia del paradig

ma indica el sitio ocupado por el problema e incluye el aparato nece

sario para resolverlo. 

Un modelo paradigmático dentro del gnosticismo ofrece la per§ 

pectiva de considerar la misma naturaleza del pensamiento humano den

tro de un marco que lo caracteriza. La necesidad de elaborar disposi 
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tivos que resuelvan, tanto problemas científicos como místicos,ilus

tra la estructura misma de un pensamiento cuyo desar~ollo depende de 

sistemas quasi-racionales, como en el caso de los Ofitas, y tanto e§ 

tos conceptos como los procesos que se desarrollan en el terreno cien 

tífico requieren de un proyecto operativo. 

La serpiente en el culto de los Ofitas representa el aspecto 

positivo del paradigma que rompe con el orden arcóntico, mientras que 

el árbol y la manzana corresponden a la necesidad de elaborar un apa

rato, En este caso el dispositivo guarda atributos específicos del 

conocimiento mágico, 

manzana, 

El aparato que resuelve el enigma del poder arcóntico es la 

T, S. Kuhn enuncia que1 

,,,la ciencia normal se esfuerza y deberá 
esforzarse continuamente por hacer que la 
teoría y los hechos vayan más de acuerdo, 
y esta actividad puede verse facilmente 
como una prueba o una búsqueda de confi~ 
mación o falsedad, in lugar de ello, su 
objeto es resolver un enigma para cuy~ 
existencia misma debe suponerse la vali
dez del paradigma. (9) 

La misma existencia de un dispositivo que pueda romper con 

todo el enigma de la creación plantea el uso y la existencia de un á~ 

bol, cuya operadora resulta ser una serpiente y ~a manzana que con

tiene la síntesis de la respuesta, 

9 
Ibid,, pp. 132-1;; 
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El estímulo que empuja al hombre para explicarse el mundo que 

lo rodea por medio de modelos conceptuales lo lleva a resolver probl~ 

mas con patrones que garanticen su operatividad dentro de un disposi

tivo, Este le abre la posibilidad de acercarse ante el aparato del 

cual forma parte, Es decir, al crear dispositivos que l~ expliquen 

el funcionamiento de la naturaleza, encuentra así el enigma que lo for 

ma, Por ello, tanto el paradigma mitol6gico como el científico, se 

traducen siempre en estructuras funcionales que comprueban la existen 

cia del fen6meno, 

Para concluir, quisiera mencionar las siguientes observacio

nes realizadas en el campo del intelecto científico, 

Desde la epoca de Sir Francis Gal ton ha existido un contínuo 

interés en la imaginería de lo~ científicos al estar trabajando con 

problemas, Algunas gentes no especializadas en psicología han colec

cionado un vasto e invaluable material sobre esto. Una de las colec

ciones más interesantes aparecen en el libro del matemático Jacques 

Hademard, Este considera que "los cuadros mentales de los matemáti

cos, •• son muy frecuentemente visuales, pero también pueden ser de otra 

naturaleza, por ejemplo, cinéticos, y también pueden ser auditivos", 

Entre los matemáticos que J. Hademard incluyó en su estudio 

se encuentra 1instein, que nos explica a su vez los procesos pensan

tes que experimentó, 

Las palabras del lenguaje, como suelen e~ 
tar escritas o habladas, no parecen jugar 
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ningun papel en mi mecanismo pensante, 
Las entidades psíquicas que sirven co~ 
mo elementos en,el pensamiento son cie~ 
tos signos e imagenes mas o menos cla
ras que pueden ser voluntariamente reprQ 
ducidas o combinadas,,,Este juego combi
natorio parece ser el rasgo esencial en 
el pensamiento productivo - antes que 
exista cualquier conexión con la cons
trucción lógica en las palabras u otras 
diversas clases de signos que pueden 
ser comunicados a otros, Los elementos 
arriba mencionados son en mi caso de los 
tipos visuales y algunos musculares, ~ª 
labras convencionales y otros signos ti~ 
nen que ser buscados, muy elaboradamen
te, solo hasta la segunda etapa, que es 
cuando el juego asociativo arriba men
cionado ha sido suficientemente esta
blecido y puede ser reproducido avo
luntad, (10) 

~sas experiencias por las que atravesó einstein muestran la 

enorme importancia que guarda el fenómeno figurativo en la conformª 

ción del proceso pensante. 

Es decir, que aunque varias imágenes pueden maniftstarse tn 

forma auditiva o cin~tica, el proceso figurativo es necesario como 

fenómeno inicial para la construcción de algunos modelos pensantes, 

,.¡ueda por observar que cualquier manifestación sensorial bien 

puEde contribuir a la formación estructural dél modelo conceptual, 

~in embargo, no quiero dar la impresión de tratar de agotar las com 

binaciones que puedan llegar a conformar los modelos conceptuales, 

10 
Einstein,cit,en "l'sychology of Invention in the 11.athematical Field" 
~lements of Psychology,second edition by ~avid ~rech, Richard~. 
Crutchfiel and Norman Livison (New York, Eorzoi book, published by 
Alfred A, Knopf, Inc, 1969) p, 354 
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tanto dentro del terreno científico como en el religioso. 

Debe advertirse que la estructura sensoperceptiva termina ex

presl:Úldose con un aparato figurativo,· en el lenguaje, en la construc

ci&n de dispositivos,finalmente como resultado de los modelos concep

tuales, siempre queda una construcción que determina la naturaleza de 

la estructura ya desarrollada. 
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Ca1>i tulo l ll 

~structuras Filosóficas que Convergen en el ~nosticismo. 

~ara lograr la intersección conceptual entre el modelo racio

nal y el religioso surge un pensador católico, .:ianto tomás de hquino 

(c. 1224- 1274), que disertó sobre este punto, 

SegÚn Santo '.l.'omás de Aquino, la fe fides se si 
tua entre la opinión y el conocimiento cientl
fico scientia1 es más que una opinión porque 
implica una aprobación firme a su objeto y es 
menor que el conocimiento porque carece de vi 
sión. Ambos son actos y hábitos intelectua
les de la aprobación; en el caso de la fe una 
persona no es suficientemente movida por el 
objeto para aceptarla como verdadera, por tan 
to, por un acto volitivo se inclina a creer. 
él conocimiento implica la aprobación motiva
da por la observacidn personal del objeto sin 
la influencia directa de la voluntad. (1) 

La fides busca el apoyo directo de un modelo conceptual que 

construye por encima del objeto y la scientia tiene que adaptarse al 

funcionamiento y naturaleza del objeto para comprobar su modelo con

ceptual, 

La razon ratio es otra especie de actividad intelectual; la 

comprensi&n común y el razonamiento difieren solo en la manera en que 

trabaja el intelecto. A través de la intelectualizaci&n uno comprende 

lo que algo significa, con verlo simplemente, mientras que a través de 

la razdn uno se mueve discursivamente de una parte del conocimiento a 

a otra. 

1 
'l'he Encyclopedia of l'hilosophy, fol.8. Ead. 1972, s,v, '"fho

mas Aquinas, .;, t. " 
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"Si uno comienza a razonar a partir de juicios aceptados por 

la fe religiosa, entonces uno esta pensando como un teólogo" (2) 

Dentro del gnosticismo se puede ejemplificar lo anterior con 

esa parte del conocimiento luminoso que manda el padre. Siendo una 

parte femenina del dios, traza un proceso racional en el hombre, pa

ra que este pueda enfrentarse a los Arcontes. (J) 

Se~ la filosofía tomista de la metafísica, lo anterior co

rrespondería "a la metafísica que·trata asuntos divinos como princi-

pios para la explicación de todas las cosas 11 • ( 4) 

Santo Tomás aseguraba que "a pesar de que la cognición huma

na comienza con el conocimiento· de cosa; corporales, el hombre puede 

formar nocimes intelectuales y juicios que conciernan seres inmate

riales, al.mas, ángeles y Dios"'. 

2 
Ibid. 

J 

Aquino comprobaba lo anterior al asegurar que: 

"el hombre puede efectuar esto al negar 
ciertos aspectos de los cuerpos (~or ejem 
plo, un espiritu no oc~pa espacio) y 
tambié'n al usar analog1as 11 • ( .5) 

Las características tomistas de los seres inmateriales expl! 

C.f. supra p. J6 
4 

5 
Ibid, 

The Encyclopedia of Philosophy, Vol, 8, s, v. "Aquinas". 
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can la naturaleza misma del modelo conceptual religioso, nl crear un 

fantasma intelectual que parte del objeto, inhibiendo ciertas caract~ 

r!sticas del mismo, surge el lenguaje fantistico que podri desarrolla~ 

se en un medio anormal, Con esto quiero solamente indicar que el feni 

meno fantástico se da cuando las condiciones normales han sido altera

das. 

intre los argumentos ofrecidos por ~to, Tomás con respeto a la 

existencia de Dios, tomaré el segundo que da en De rotentia Dei (III, 

Se) (6 > 

~l argumento parte del hecho que todos los seres en nuestra e~ 

periencia son imperfectos, no son movidos por sí mismos y no son la 

fuente de la existencia actual, y el razonamiento concluye con la exiª 

tencia de"un principio motor completamente inmóvil y perfecto" (este 

argumento es de &ristóteles), 

~sta fuerza motriz, como se ha visto en el gnosticismo, se di

vide en aquello accionado por Sophia y el Demiurgo dentro del terreno 

mundano. Por el otro lado, esta duplicidad de funcidn se conjuga en 

una sola, es decir el movimiento que parte de tl Ajena en un mundo deª 

conocido. 

Con respecto a la creacidn de un dispositivo que parte de un 

modelo conceptual específico, tenemos que el tomismo lo ve de la si

guiente manera:~ •. todas las causas que se observan al actuar en el un,i 

verso ffsico son de un caracter instrumental y deben ser usadas, como 

6 
!bid. 
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si lo fueran, por un &€ente primario, E.ste agente primario es nueva

mente otro nombre para Dios," (7) 

Es en el fenomeno de lo extraño donde la normalidad objetiva 

cambia de signo, y muchas religiones incluir,n el miedo a lo extraño 

como fuerza punitiva, 

En una serie de experimentos en los l~ 
boratorios Yerkes para el estudio bio
ldgico de los primates, D,O, Hebb com
probd las respuestas de miedo en trein 
ta chimpancés al ser confrontados con 
objetos poco familiares y extranos, E.n 
tre los objetos se presentó una cabeza 
de un mono, un cráneo, una cabeza huma 
na, (proveniente de un manequi), chim~ 
pances anestesiados, cuadros y jugue
tes, Estos objetos experimentales se 
presentaron ante el chimpac~ mientras 
estaba en su jaula, E.l primate era 
atraldo al frente de su jaula con la 
oferta de una pequena cantidad de ali
mento, La tapa cerrada de una caja era 
abierta, exhibiendo uno de los obje
tos experimentales, E.l "miedo" era 
adscrito al chimpacé si se presentaban 
signos definitivos de retirada del o~ 
jeto, Acompanando a esta retirada su~ 
gían signos de excitacidn descomunal 't!. 
les como erizamiento del pelo, gritos, 
gestos amenazantes y otros síntomas, 
Del material queda claro que ya sea 
una falta de respuesta en un animal 
entero (los chimpances anestesiados) 
o la falta de un cuerpo cuando solo 
se ve la cabeza resultaban ser las ma
neras mas efectivas para determinar el 
miedo, · (8) 

7 
lbid 

8 
Cit,,en"Dimensions and Description of l:.motional .i:.xperience".i:.lements of 
Psychology,second edition by David Krech,~ichard ~.Crutchfiel and ~or
man Livison (Borzoi Book, published by ~lfred ~.~nopf,lnc.1969) p.525 
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La complE jidad del código t1;olÓt,ico, rnucna::i vec1;s hace un mo

delo paradigmático que, como en el experimento antes descrito, comien 

za a operar con el complejo de signos ·arquetípicos para estimular un 

sentimiento de signo universal como resulta ser el miedo a lo extraño, 

Como segunda fase en el estudio, surge ,<ené úescartes, uno de 

los fundadores del pensamiento moderno. Considerando que en esta fi

gura del intelecto convergen el filósofo y el matemático, el desarro

llo del modelo conceptual toma la siguiente estructura, 

"No hay duda que existo, si el me esta en
gañando, el puede hacerlo hasta donde le 
plazca, pero nunca podra atraerme al punto 
de no ser nada, siempre y cuando yo piense 
que soy algo" , ( 9) 

Esta lucha por un existencia pensante se manifestaba en el 

gnosticismo al encontrar que había un engaño arcóntico en el diseño 

de la creación. ~l punto convergente con el demonio cartesiano se

ría el Antimimon pneuma o espíritu del engaño que penetra en las al

mas para guardarlas en el mundo, (10) 

ixisten dos argumentos importantes uno, en donde Descartes 

indica que1 

"El yo es una substancia cuya esencia to
tal es pensar y esta substancia es distin 
ta de cualquier cuerpo físico", ( 11) 

y el otro que sería una extensión del primero, de ·acuerdo con el cual 

9 
·1'hE. .:.ncyclopedia of .l:'hilosophy, ."ol.2,cd.1972,s.v. ".Jescartes ~e 

1 O .. : 
~·-· ·ur~~ p.p. J6-J7 

11 'l'he '·ncyclopedia of .1-'hilosophy,Vol.2,s.v. ".J6Scartu;" 
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"que podia existir como mente o cosa 
pensante sin existir como cuerpo", (12) 

Considero pertinente explicar el modelo conceptual como una ma

nifestacidn estructural del pensamiento que se expresa a trav4s de una 

conducta específica del ser humano, Esta responde a la necesidad de 

crear paradigmas intelectuales que le sirvan como instrumento para en

frentar la naturaleza, 

El surgimiento de un animal pensante es desarrollado por el 

ser humano como fenómeno proveniente de su capacidad racional, pero 

esta entidad.muchas veces entrará en conflicto con el resto del animal, 

Es en esta duplicidad donde el animal pensante se ve obligado a bus

car una ecología y un mundo que. P,Uedan adaptarse a sus necesidades, 

Con respecto al conflicto antes mencionado tenemos el siguien

te argumento, también ofrecido por Descartes: 

12 
!bid, 

lJ 
!bid, 

Dios guía al agente hacia "lo verdª 
dero" y "lo bueno", en ambos casos 
existen tentaciones para caer en el 
error - en la ·.búsqueda de lo bueno, 
las tendencias del deseo corporal; 
en el caso de lo verdadero, la in
fluencia de las sensaciones que 
confunden, nuevamente una funcidn 
corporal. ( 1 J ) 

11 conflicto entre el animal pensante y el resto del animal 
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surge en el gnosticismo dentro de la corriente anti-sexual, tl asceta 

se negaba a .tener relaciones sexuales, ya que veía en el proceso repr2 

ductor un engaño mas del Arconte para aumentar la población de almas 

atrapadas en la tierra. 

Para referirme mas especificamente al modelo conceptual que 

preocupara a Descartes, es decir, a la existencia de dios, la elabora

ción de un dios representa la máxima experiencia del animal pensante, 

en tanto se presentan analogías de actividades sobrenaturales modela

das en la figura humana. 

Los argumentos de Descartes sobre la 
existencia de dios proceden segun lo 
demanda su sistema, solamente de los 
contenidos de su propia conciencia y 
en efecto de un articulo que encuen
tra en su conciencia - una idea de 
dios, de un ser Perfecto e Infinito, 
Es esencial para el punto de vista 
cartesiano que una idea que el fil2 
sofo define ("Second Replies" Def.2), 
solamente como, la forma de cual
quier pensamiento; esa forma por la 
percepción inmediata de aquello en 
lo que soy consciente de ese pensa
miento dicho, (14) 

Por tanto, hay una naturaleza de fórmulas conceptualec en las 

que puede existir una idea de Dios; en la misma medida que puede tam

bién desarrollarse la idea de un demonio. in la epistemología de De2 

cartes se nos dice que, 

14 
!bid. 

"Dios,, .no está sujeto a errores o 
defectos, De esto se manifiesta 
que no nuede 'E''Lr. impostor, ya que 
la luz de la naturaleza nos enseña 
que el ·rraude y el engañonecesariª 
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mente proceden de un defecto". (15) 

El animal pensante define dos habitats, uno, en donde se desª 

rrollara la entidad defectuosa, el grado absoluto de la negatividad 

tomada del modelo humano. Y otra entidad Perfecta e Infinita, model! 

da en la idealización absoluta de la figura humana. 

El peligro esencial del modelo conceptual cartesiano es que 

se presenta como una estructura cerrada, pues si se admite que Dios 

no está sujeto a errores o defectos, tampoco puede admitirse una ev~ 

lucid'n. Ya que es dentro del error en Wl modelo como este puede cam

biar para conatrlli.r otro mejor. Pero si este es ~erfecto e Infinito 

ya no puede desarrollar movimiento alf;uno y por tanto resultari deca

dente e inadecuado. La estructura cerrada se devora a si misma. Co~ 

siderando que el movimiento corr~sponde a una evolución dentro del 

tiempo, W1a estructura conceptual solo podra sobrevivir al admitir 

la flexibilidad de sus defectos y errores. 

En el gnosticismo hay varias instancias en donde se admite el 

error1 la caída de Sophia tiene como resultado la creaci~n de un mo

delo emocional •. La subida del alma que va perdiendo defectos en las 

diferentes esferas permite un aprendizaje gradual. 

Es por ello que al admitir errores incluso en el universo di

vino, donde habitarJ el animal pensante, hay la prerrogativa de una 

evolución y por tanto de una estructqra abierta. 

15 
!bid, 
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hn el aprendizaje necesariamente se crean situaciones desconQ 

cidas, para enfrentarse a las mismas hay que abrirse a todo, tanto a 

la inteligencia como a la estupidez, a ese amor de la verdad como a 

la voluntad de engaftar, 

•romando las reflexiones de .5anto •romás y las de rlené Descar

tes como argumentos racionales para fundamentar la existencia de se

res inmateriales podemos deducir toda una línea de conducta concep

tual, que en estos dos pensadores se aglutina en la figura de Dios, 

11 desmoronamiento de todo este cuerpo conceptual toma un ca

racter muy especifico con las ideas de 1üetszche, .l!.ste pensador ex

tirpa del modelo conceptual al cuerpo divino lo que provoca una acti

tud altamente sensibilizada ante lo desconocido, 

Para situar el gnosticismo en la esfera filosófica que llegó 

a influir muy posteriormente·•· sobre el existencialismo partiremos de 

lo dicho por Nietszche en su libro Der i'lillie lur 11,acht ( 1887) sobre 

"el más extraño de los invitados", "esperando ante la puerta", 

en efecto, ante la inconmensurabilidad del universo el hom

bre se encuentra ante -esa angustia por lo desconocido, t-s el hombre 

que enfrenta su propio nihilismo ante las fuerzas ocultas de su in

consciente cósmico, (16) 

"Vivir en tal compañía es vivir en la crisis: (17) 

16 
C,f, supra p. 15 

17 
Jonas, c,f. "Epilogue 1Gnosticism,.Existentialism,and Nihilism" '!'he Gnos
tic ·~eligion, 
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El hombre se aisla de la natu~aleza al incrementar la distan

cia entre su código emocional (mas directamente vinculado a su esen

cia animal)1 y el terreno intelectual mas estrechamente ligado con 

la apreciación específica que la especie a la cual pertenece, ha dise

ñado para reinterpretar no sólo a su propia esencia sino la totalidad 

universal que su organismo sehsoperceptivo es capaz de interpretar. 

mismo? 

Qué sucede entonces cuando el hombre se encuentra solo consigo 

Segun Sartre, 

•el existencialismo es aquella doctrina 
que hace la vida humana posible, y que, 
por lo tanto, declara que toda verdad 
y toda acción implican un medio y una 
subjetividad humana". (18) 

Es decir, que la existencia precede a la esencia "o si se pre

fiere hay que partir del subjetivismo" (19) 

El •subjetivismo• expresado por los gn&sticos se produce en 

tanto surge una actitud anticósmica, pues anteriormente la ley c6smi

ca expresaba~ razón por la cual la misma razón humana podía comu

nicarse en un acto de cognición, es vista en su aspecto dG compulsión 

que impide la libertad humana. 

18 

De aqu! se desprende necesariamente una actitud nihilista del 

J.P.Sartre, L'Existentialisme Est un Humanisme (Paris, Colleciion 
Pensees ed. Nagel, 1947) p.12 

19 
Ibid. 
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gn&stico que lo incluirá en un temor por un Dem_iurgo ciego que opera 

en el mundo de la obscuridad. La respuesta gnóstica, se centra en la 

teoría anticósmica pués ésta se dibuja en el terreno emocional, ya que, 

al conceptualizarse las emociones, tenemos el diseño rudimentario del 

caos, es decir, el conocimiento proyectado hacia un univ~r~o demasia

do emotivo para poder ser captado por el animal intelectual. este in§ 

tante de terror al abandono sucede cuando el hombre se encuentra pre

sa de la vorágine emocional. Después de que la tormenta emocional ha 

pasado, el hombre se rebela ante la teoría cósmica u orden clásico, y 

cambiará el código a su opuesto para volver a interpre~rlo. 

"Es la reacción al descubrimiento I que 
marca el despertar del ser interno del 
letargo o intoxicación del mundo". (20) 

Aquí surge un fenómeno muy particular del existencialismo ateo 

que nos dice, 

"si no hay determinismo, el hombre es 
libre, el hombre es libertad. Si dios 
no existe, no encontraremos ni valores 
ni órdenes que legitimen nuestra exis
tencia. i~o hay ni justificaciones ni 
excusas". ( 21) 

Cuando el gn&stico reconoce el determinismo al que lo sujeta 

una ley cósmica, se rebela y reconoce que el uemiurgo es un enemigo: 

si bien es cierto que nunca niega la existencia del creador, si lo r§ 

20 
Jonas, c.f. ":i:.pilogue" 'i'he Gnostic Religion. 

21 
Sartre, L'Existentialisme, p. J2 
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conoce como nocivo y peligroso. Y con esta actitud es como rechazara 

el letargo en si mismo y la facultad del descubrimiento queda abierta 

en el horizonte metaf!sico. 

Ahora bien, con respecto al existencialismo, notamos que al 

· egar la existencia de Dios surge una actitud antideterminista que le 

permite •I descubrimientos 

"El hombre sin apoyo y sin socorro, 
esta condenado en cada momento a 
inventar al hombre". (22) 

Una vez que se rompen dictaduras conceptuales, el hombre que

da aparentemente abandonado; en realidad solo está en la etapa críti

ca que preludia el gran cambio de si mismo. Los gnósticos inventan 

una cosmología de la caida al origen, es decir a la conducta mdgica 

del animal en el mundo obscuro. 

~segun Heidegger el 'geworfenheit• 
-haber sido arrojado- para el es 
el caracter fundamental del Dasein, 
de la experiencia personal en la 
existencia". (23) 

La misma caída de Sophia es lo que produce un movimiento del 

sistema ontológico que ~ace surgir toda la corriente de emocione31 t~ 

moI11, tristeza, sorpresa, etc., lo que nos muestra que un rompimiento 

dentro de un sistema necesariamente provoca un movimiento que lleva 

22 
lbid., p. JB 

2J 
Jonas, c.f. "Epilogue" The Gnostic J{eligion. 



a una ¡nosis. (24) 

"!:.l orden es una mascara engañosa 
que porta el universo y en espe
cial el universo social". (25) 

nsi lo expresan lo~ existencialistas, pues se percatan que en 

una dictadura de sistemas cerrados no hay la posibilidad de un descu

orimiento auténtico; se necasita pués un detonador y éste: sera el mii 

moque escogerán los gn¿sticos para permitir esa reacción al descubri 

miento de la situación humana. El detonador es la angustia, "l..a au

sencia total de ~ustificaciones, al mismo tiempo que la responsabili

dad hacia todos". (26) 

Al fin de cuentas los gnósticos nos indican que la realidad 

cósmica es insuficiente para explicar la complejidad magica del indi

viduo. ~os existencialistas por su lado indican que el hombre no pue

de ser comprendido dentro de un sistema racional pues el universo que 
-.·~ 

confronta el individuo es absurdo, Tan absurdo qu.i:zá corno el sistema 

cdsmico, base de un racionalismo universal, al que los gn&sticos con-

traponían una complej.idad configurada en un inconsciente cósmico. 

lis! la tesis de "la ex.istencia que pre:cede a la esencia" mu

chas veces signific~ que los hombres no tienen naturalezas fijas que 

limitan o determinan sus elecciones, sino que son sus elecciones las 

24 

25 
~.f. supra p. 35 

The tncyclopedia of Philosophy, Vol,J, ed.197~ s.v. "Existen 
tialism". 

26 
Jartre, L'Exi~ten~ialisme, p, 95 
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que traen cualquier naturaleza que tengan en el existir, 

Los gnósticos se rebelaron ante ese sistema simplista de un 

Dios que lo hace todo e introdujeron ·el elemento dramiítico y antago

nico que pemitir!a una mayor posibilidad de elección, pués para com 

prender lo desconocido idearon cuerpos lo suficientemente flexibles 

para permitir un conflicto tant~ interno como cósmico, 

Kierkegaard arguia que en ciertos momentos, determinados por 

una psicología, las verdades sobré la naturaleza humana son comprendi

das. Ese momento se daría cuando nos percatamos de que no sólo teme

mos a ciertos objetos específicos, sino también que la experiencia 

es experimentada como temor generalizado, De qué? De nada en parti 

cular. Qué es esa nada, ese vacio que confrontamos? Kierkegaard lo 

interpretaba dentro de los téminos del pecado original, Heidegger 

lo ve como un constituyente ontológico del universo, 

Sartre lo ve "como una confrontanción ante el hecho de la li

bertad, de nuestro futuro aun no realizado" (27) 

Esa "nada" es interpretada por los gnósticos como un espacio 

dentro de la voragine emocional, donde se suscita un viaje escatolóri

co del alma a través del universo, para llegar a un encuentro experi

mental con un cuerpo redescubierto. Cuando se rompen las constantes 

de un equilibrio universal, el hombre sufre un rompimiento que permi

te la unión entre el animal intelectual y el emocional. 

27 
The Encyclopedia of Philosophy, Vol. 3, s.v. ".C.xistentialism" 
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~udolf Bultman, un teólogo existencialista, centra el interes 

de su doctrina en una cosmología gndstica1 "Donde se observa a un uni. 

verso en tres andanadas con la vida humana en la tierra, ocupando un 

lurar intermedio entre el reir.o divino superior y los poderes obscu

ros de <tba,io", (2°) 
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Capitulo IV 

Algunas Correlaciones entre el Gnosticismo 

y el Teatro Contemporineo. 

La fonna de expresidn mas adecuada para el existencialista no 

será el discurso individual sino el diálogo dramático, porque su mis

ma estructura es tan cambiante que necesita de un protagonista concep 

tual y de un ant~gonista emocional, fendmeno que no le permitiría la 

técnica del argumento deductivo, De igual manera, los gndsticos que 

presentan un Demiurgo en conflicto con un Dios Ajeno, y el hombre en 

conflicto con su Antimimon Pneuma, desarrollaron módulos dramáticos 

para poder expresar el fondo en todas sus especulaciones. 

Pasemos ahora a desarrollar algunos ejemplos de lo aseverado, 

A 'Puerta Cerrada, 

(drama en un acto) 

Escena I 

Garcin, un hombre que ha muerto, llega a un cuarto que parece 

ser un lugar decorado como un hotel, un sirviente le da ciertas indi

caciones sobre el lagar. Más tarde entra una mujer, Inés, acompanada 

del sirviente, también recibe indicaciones • .La mujer intenta comuni

carse con Garcin y no lo logra al principio, pero después lo hacen de 

una manera muy agresiva, La tlltima persona en llegar es otra mujer, 

Estela. 

A partir de este momento surgirlin vl!dcs conflictos entre los 

person~jes, finalmente descubren que no hay peor infierno que la com-
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pañ1a humana. 

Enfrentado ante el sirviente, Garcin comprende que la situa

ci&n falsa es parte del microcosmos que lo rodea, por tanto deberá hA 

bituarse al absurdo. 

en el sub-mundo absurdo Garcin tiene que buscar el cepillo de 

dientes, su dignidad humana va unida a esto. 

De pronto, ante un razonamiento indtil del sirviente, pierde 

el interés esencial de si mismo que ha vinculado con el cepillo de 

dientes, Dentro de la imagen po~tica del ojo se despierta el terror• 

Ese trazo quirúrgico perfecto que abandona el ojo en una con

denación eterna, el vivir sin parpados. 

El hombre conceptual fabrica sus pequeños infiernos. A la pr~ 

runta de Garcin1 .:.s de d!a? el muchacho le responde: Ya vé usted 

bien que las lamparas estan prendidas. 

"Garcin, Diablos. .:!.Se es vuestro día, Y afuera? (2) 

En efecto, un d!a, como la imagen de una existencia conceptual 

rige el mundo domesticado que ha creado el Demiurgo humano. Ya que la 

1 
Garcin 

••• "Un clin d'oeil, 9a s'appelait. Un petit eclair noir, un rideau qui 
tombe et qui se rele:ve, la coupuz:-e est faite". uean-r'aul Jartre, 

Huis Clos (faris, Editions Gallimard, 1947) rrimera escena, p. 15 
2 Garcin 

"Parbleu.C'est 9a ~ jpur • .:.t dehors?" lbid • .r'rimera escena, p.15 
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luz del cuarto no puede apagarse, también el ojo de la habitacidn per

manecer! abierto. En esta farsa humana del universo, el sirviente es

ta a punto de abandonar a Garcin, quien trata de retenerlo pues el in

fierno del abandono ha comenzado. El instrumento que sirve para comu

nicarse con el sirviente es un timbre. Una voz eléctrica que muchas 

veces no funciona por lo que el aislamiento puede ser absoluto y Gar

cin trata de distraer al sirviente con otra pregunta, 

Escena II y III 

La crisis de soledad se apodera de Garcin quien desea escapar 

del infierno doméstico, pretende usar el timbre que no funciona y abrir 

la puerta que resiste a todos sus esfuerzos, De pronto entra el sir

viente con Inés. El sirviente le pregunta si le ha llamado, pero an

te la presencia de Inés, Garcin responde que no, El obstáculo humano 

es ahora el que impide una respuesta veraz. 

El cuarto es un dibujo gráfico de la imposibilidad comunica

tiva~ Nada funciona en esta representacidn concentrada de la ausencia 

y esto incluye la misma comuni~ación humana, 

El existencialismo de ~artre propone un problema dram!tico CQ 

mo habitar la ausencia? ~dsma que va ganando terreno en todo, en el 

cuarto, en los personajes y en. su forma de comunicación. Las pala

bras\de Inés responden al ambiente que ahora se ha apoderado del 

cuarto, 

"Inés: Es todo lo que ha encontrado? 
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La tortura por la ausencia? (J) 

Este ambiente corresponde al cuarto ps1quico de Inés, la que, al 

preguntar donde esta florencia, sabe que no habrá respuesta. ella, 

igual que Garcin, vi ven en la misma ausencia. 1' lorencia lugar o ft'lo

rencia persona representan la misma ambiguedad ausente. Inés recono-

~e a Garcin como el posible verdugo! este presenta su identidad exte

rior (hombre de letras y hombre completo), a lo que responde Inés con 

un "Inés ;;;;errano, ;.:,eñorita", 

Garcin quiere saber por que ha sido confundido con el verdur,o, 

a lo que InEls responde con 1 "'i'iene aire de tener mielo", C.arcin quie

re establecer un terreno que permita un aislamiento ps1quico, para lo 

cual ofrece una solucidn1 la amabilidad. Todo esto queda obstruÍdo 

porque a Inés no le importa la amabilidad, 

El ambiente ha tomado una densidad mas característica, pués 

contiene a dos seres cuyo diálogo los separa, la agresidn de Inés ali 

menta la densidad que le confiere una personalidad al cuarto, 

Lscena IV 

Entra Estela, a su vez definiendo a Garcin como el hombre sin 

rostro, il mismo obstáculo humano se interpone entre Garcin y Estela: 

J 
lnes. 

C'est tout ce que vous avez trouve? La torture par l'absence? 
!bid, p,19 
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al querer el primero presentarse con Estela, Inés cruza groseramente 

y se presenta, 

Es ahora cuando nos percatamas que todos estan muertos, de que 

habitan la ausencia, Para Garcin es también una ausencia de libertad, 

puds no solo ha recibido dos identidades queno le corresponden, sino 

que esta ante dos personajes que limitan sus movimientos, Esta exten

sion de la ausencia se repite en cada uno de los personajes• Estela 

opina que se ha cometido un error_al ponerlos a todos juntos, Garcin 

cree que es el azar y Estela opina que todo estaba determinado. En 

esta forma hay tres tesis diferentes de la ausencia, creando tres ais

lamientos en un infierno, La identidad de verdugo que recibio Uarcin 

se amplia ahora con las palabras de Inés, 

Cada cual sera el verdugQ para los otros dos restantes. Gar

cin propone un silencio interior en cada uno. Lo admiten, pero al ca

bo de un instante Inés y Estela se reunen, Una juega a ser el espejo 

de la otra, a falta del objeto indiferente y fr!o, encuentran un espe

jo humano, Estela, sin embargo, intenta establecer una distancia tra

tando de incluir a Garcin, pero este no responde, •rendrá que abando

narse al juego que Inés ha ideado, 

El espejo humano comienza por dar una identidad morfopsicológi

ca a los labios, los cuales más pesados o más crueles, son como una bo

ca del infierno. 

El tuteo para Inés es un instrumento de penetración, de fami

liarización1 dentro del terreno de la atracci6n ella pide la unión, 
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los gustos de Estela serán sus gustos, pues el espejo humano nunca 

observa de una manera fria; si observa es porque quiere penetrar, po

seer, disolver, Estela quiere mantener el tono distanciado del Ud,, 

pero lentamente va fascinándose ante la corte de lnls, istela se en! 

mora de su propia vanidad y el personaje-espejo refleja esta parte pa

ra aprovecharla en el juego amoroso, Ante el relativo rechazo de Es

tela al juego de la intimidad, Inés corta la imagen, el espejo comien

za a mentir, puede desaparecer, Ya se creó la primera base del edifi

cio amoroso, pues hay dependencia, 

Sin embargo, istela conoc_e tambie'n sus armas, no sólo quiere 

atraer a Inés sino también a Garcin, Ante la cólera de esta interru~ 

ción, Inés reconoce la presencia ineludible de Garcin, sus pensamientos, 

su silencio y su existencia la infectan, pués en su ausencia está. el 

pesado existir de todo su cuerpo psíquico, 5abe que al existir el ya 

no puede haber un juego privado entre ella y istela, pues esta Última 

tiene una defensa; puede escapar del universo creado por Inés para 

refugiarse en el de Garcin, 

Pero el mundo de Garcin, es decir, el monstruo de su pasado, es 

el de un verdadero verdur.-o, pués atormentaba a su mujer con el juego 

del agradecimiento, puesto que la salvo de la miseria, sabia que ella 

no podía reprocharle nada, ~e aprovecha, pués sabe bien que en la es

fera humana debe abrirse el.canibalismo; devorándose, la vlctima devo

ra al devorador, 

Los dos carnívoros, ~arcin e Inés, comienzan a merodear en su~ 

propias existencias; ella repite El modelo de su-existencia, es decir, 
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en su vida había un hombre y una mujer. La cifra de tres se repite 

en la situación de su muerte. Tanto Garcin como Inés deambulan en 

el mismo territorio, ambos tenían víctimas vulnerables. Inés admi

te que necesita del sufrimiento de otros para existir, su alimento ha 

quedado revelado. 

Comienza la tortura, tanto Garcin como Inés acometen a Este

la; quieren alimentar sus espíritus vacíos de la intimidad que toda

vía guarda. 

Estela asesino a su hijo para tomar venganza, de modo que en 

realidad el cuarto esta habitado por tres asesinos, Nuevamente una 

trilogia de diferentes maneras de cobardía, reunidos en una sola an

gustia. 

La definición de los cuartos terrenales corresponden a cuer

pos perdidos; así como el de Garcin contiene hombres mediocres, el 

de Inés esta vacío. Pero ahora se ha habitado, esta presencia final

mente la hace consciente de su vacío, En un encuentro con sus pro

pias consciencias se percata de que cada uno es la trampa donde 

caerá el otro •. Pero los personajes se refieren continuamente a una 

fuerza colectiva invisible, cuyo Único representante ha sido el sir

viente. Es decir, que fuera hay un determinismo, casi tan fuerte co

mo el que se presenta en el gnosticismo nada se escapa a Jafuerza ª!'. 

cóntica y demiúrgica que vigila todos ios movimientos, 

Solo que aquí es el antimimon pneuma el que se pondrá en jue

go; cada cual imita la fuerza amenazante del exterior. In~s quiere 
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poseer a Estela como lo hizo con Florencia, para que ~stela pueda mi 

rar a Garcin. como una vez 'Florencia viÓ a su hombre, 

. , 
Y el juego ae un1on comienza, ante los parlamentos que reci-

be de Inés, istela le responde a Garcin, el recuerdo terrenal es el 

pasado, pero frente al enfrentamiento de una realidad muerta es nece

sario buscar un refugio en el espejismo de la vida pasada, Cada cual 

debera desprenderse de su posesión terrenal, de la misma forma en que 

para los gnósticos, el alma tiene que ir dejando sus diversas pieles 

en manos de los voraces Arcontes. El tormento cambia ahora de signo, 

le llega el turno a lstela que tortura a Inés; no quiere un espejo, SQ 

lo busca una sombra y la encuentra en Garcin. tstela es ahora quien 

toma el papel de seductora y utiliza practica.mente las mismas pala

bras de rechazo que Inés us& cuando quería seducirla, ts decir, se 

aísla en el tercero para enfrentar el alboroto de la soledad, el caos 

de uno mismo. 

Pero la víctima adq.uiere el poder insubstancial del ambiente 

y lo habita con la atmósfera que proyecta a su alrededor, 

¿n el punto crítico en que los personajes estan preparados 

para el acto amoroso, retorna su vanidad, que los hace participar de 

los eventos terrenales, 

istela pierde terreno cuando Garcin se lanza· al pasado o al 

espejismo de la tierra, y sin embargo trata de unirse a él, pero Inés 

asume el papel de su alter ego, Ante esta tortura infinitamente más 

sutil y por lo tanto, más. cruel, procura escaparse de la miGma manera 

en que ~stela lo intento, al abrirse la puerta no sucede nada, o me-
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jor dicho, se cambia el juego. Es el turno de Inés y Garcin. Lar~ 

lación en este caso se alimenta del odio,ahora aislara a Estela con 

las mismas palabras que usó Inés en un principio y luego con lasde la 

misma Estela. 

Las reglas de este juego no giran alrededor de las otras cons

tantes, Garcin quiere verse en el personaje espejo de la manera en que 

el decida. Pero esta vez el espejo es duro, refleja la realidad de su 

existencia. 

Estela quiere romper el juego ofreciendose as! misma para ven 

gar el odio de Inés. El juego toma entonces este signo y puede in

cluirla de inmediato. 

Pero la realidad queda inscrita en las palabras de Garcin1 el 

infierno son los otros. Porque Garcin no puede escapar de su cobardía 

ni con el falso olvido que le ofrece Estela, y mucho menos con la fe

roz acusación que le presenta Ines. 

Estan atrapados en su propia libertad y sin embargo han es

cogido la invasidn de sí mismos para formar un solo cuerpo de supli

cio, son inseparables porque conocen demasiados detalles de la vida 

del otro. Dentro de un ambiente metafisico surge el terror mecani

zado ante la realidad. 

Como corolario a un breve análisis de la raz&n por la cual 

existen tres personajes principales, o sea, un hombre y dos mujeres, 

observamos un fenomeno bastante revelador• Kate Millet, en Sexual 

Politics nos explica que1 



,,,la mujer homosexual es en nuestros 
dias decididamente €1 objeto sexual que 
otra.s mujeres .resultan ser, Las dos mu 
jeres excitadas en la tina de baño que
aparecen ante las pantallas de la calle 
Cuarenta y Dos resultan muy atractivas 
para la fantasfa macculina que inter
viene heroicamente entre ellas, toman
do al par inmediatamente, 
C,F, Jean Genet, 

Naturalmente, Garcin no se comporta de una manera tan primiti

va, "después de todo es un intelectual"~ dirian algunos, pero en rea

lidad el intelectual se comporta exactamente igual que cualquier otro 

hombres la Única diferencia es que está motivado por medio de meca

nismos indirectos que cubren su verdadera personalidad. Garcin es tan 

h~bil en el juego que se introduce en la llaga de lnls, es decir, que 

la debilidad de Inés radica en la atracción que siente por Estela, 

Aqui comienzan a operar los diferentes niveles subterraneos1 

Estela es dominada tanto por Garcin como por Inés en el terreno de la 

vanidad, al igual que Garcin es controlado por Inés en su juego de vlc

tima. En tanto que Garcin quiere indicar la unilateralidad de una per 

sonalidad heroica, sus fantasías son destrozadas por la sombra de la 

cobardía. Dados los nexos tan profundos que existen entre los perso

najes, estos resultan ser recipientes neutros que pueden contener cua! 

quier combinación del juego homosexual o heterosexual; sin llegar a la 

realización ni de uno ni del otro. 

. 
Este fenomeno se lleva a cabo en un ambiente hermafrodita, pues 

el juego sexual ocurre en el escenario psicolórico de los personajes 

y no en el ffsico. Lo cual ec perfectamente compr~nsible, si recor-
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damos que Sartre nos esta situando en el terren~ metafísico de la exis

tencia, o sea, una existencia infernal en el mundo de la muerte. El 

proceso amoroso del mundo físico esta paralizado, pues los fantasmas 

no pueden tener un contacto objetivo con esencias inmateriales, se tor

nan hermafroditas por deseperaci&n1 el alimento sexual queda relega

do a la esfera psicológica y lo unico que se puede observar en el ex

terior es un despliegue de poder en el mundo asexuado de las emociones. 

Es asexuado en la medida que las emociones sólo son consideradas como 

instrumentos de sojuzgamiento1 en un terreno específico que no tiene 

tiempo. Los inmortales no pueden considerar el límite de la vida y la 

muerte, pués el apetito caracterlstico que implementa la conciencia de~ 

tiempo ha sido aniquilado. 

Ahora bien, si existe una relativa incomunicación física al 

principio de la obra, ésta sólo ~os indica que los personajes todavía 

se encuentran bajo la fantasía de sus existencias pasadas. Po= eso to

davía consideran la amenaza de la destrucción, pero a medida que la o

bra se va desarrollando los personajes van cayendo en la conciencia 

que implica la inmortalidad. Al no existir la amenaza de una destruc

ción física, todavía resta la esperanza de un aniquilaniento ps1quico. 

De esta manera los inmortales crean el espejismo de una muerte sin ma

teria. 

Dentro del análisis que Sartre. hace de cada uno de los perso

najes, surje un n~ero detenninado de combinaciones. Estas forman las 

.substancias para que la reacci&n se produzca en un fenómeno concreto. 

Y es as{ como se inventa una existencia metafísica, limitada al espa-
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cio existencial que el autor decide seleccionar, El diálogo dramáti

co necesita de un mundo secreto, por ello dependi& en sus orígenes de 

las religiones, Sartre niega la existencia de un dios, pero deja un 

hueco que ocupa la silueta del diosa esta nada se encuentra ocupada 

por una fuerza invisible, 

El cuarto habitado por los tres personajes corresponde a la vi

da humana; pero m!s tarde se nos habla de los "otros", Algo o alguien 

que ejerce una influencia secreta sobre la conducta de los protagoni~

tas, 

Los "otros" son las siluetas vacías que han desocupado los di.Q. 

ses, asi pues, Sartre crea una religi&n de sombras, 

Ante la pregunta qué hay más alla de la existencia? Sartre 

nos responde a "hay una existencia metafísica que sólo puede compren

derse con el lenguaje de la inmortalidad". 

Cuando los gnósticos le dieron una nueva identidad al demiurgo 

crearon un vacío arriba del mismo, que llamaron "El Ajeno", "El Otro", 

"El Desconocido" (4) y en estos "ajeno", "desconocidos" u "otros" de.§. 

cansa la substancia amenazante de la obra, es decir el lenguaje del 

vacío, Cuando el personaje descubre que puede abrir la puerta y que 

"lo desconocido" aparentemente lo determina, simultaneamente reco

noce que "lo desconocido" no.necesita estar afuera para determinarlo, 

pués "lo desconocido" se encuentra en sí mismo y en los otros, 

4 
C,f, supra p. 14 
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El Sentimiento de lo Desconocido. 

Cuando el ser se enfrenta ante la inmensidad del universo, pron

to siente el nacimiento de una sensación particular, el absurdo, 

"Ese divorcio entre el hombre y la 
vida, el actor y el decorado, es 
propiamente el sentimiento del ab
surdo". (5) 

Este sentimiento reúne al hombre con una metafísica de la na

da que tomo todo ese mundo de lo desconocido en esa racionalización 

del fenómeno sobrenatural durante la era gndstica, En el momento en 

que el sentimiento del vacío se hace más profundo entramos en una es

pesura de la emocionalidad que nos separa del mundo y nos lo muestra· 

bajo su aspecto más absurdo. 

Cuando el hombre intenta explicar la totalidad siempre surgi

rá la parte macional de una cueva lejana. 

"Lo que es absurdo, es esa confron~ 
cion entre lo irracional y ese deseo 
que los distrae de la claridad y cu
yo llamado resuena en la parte más 
profunda. del ser humano". (6) 

El hombre angustiado ya no puede aceptar sin sospechas el mun

do ordenado que le ofrecen las religiones, pues quien puede explicar 

las inmensas contradicciones que surgen en su naturaleza. 

5 
Albert Camus, Le M.ythe de Sisyphe, p.18 

6 
Ibid., p. 37 
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Quiza una de las explicaciones más adecuadas para delimitar el 

origen del sentimiento absurdo, se nos presenta en la acumulación de 

energla que lleva a la descarga de centros estimulados, aspecto de la 

conducta animal estudiada por la etología. 

Cuando la descarga para aos centros 
conflictivos del instinto se presen 
tan en un animal, algunas veces uno, 
y en otras el otro es el que se ex
presa, depende del nivel relativo 
de acción especifica energética en 
cada cual. Por ello, varios peces 
y pájaros muestran una conducta ex
traña que alterna la huida de otro 
miembro de la especie y la de vol
tearse para exhibirse en actitud de 
cortejo. Por otro lado, en tal si
tuación conflictiva, la energía de 
los centros instintivos puede "de
rramarse" a un centro completamen
te diferente; y como resultado, el 
animal puede mostrar una conducta 
completamente irrelevante a la si-
tuacion. ( 7) . 

De aquí podemos partir para explicar la frase de Camusa "~uie

ro que todo me sea explicado o nada. Y la razones impotente ante ese 

grito del corazón, El espíritu despe~tado por esta exigencia busca 

y no encuentra más que contradicciones e incongruencias" (8) 

Con el objeto de establecer un paralelo etológico, tomemos co

mo centro intelectual aquello que se va acumulando en "la explicacion 

del todo" y, como núcleo emocional, aquello que se encuentra contenido 

"en el grito del corazón". La situacidn conflictiva que se origina al 

encontrar los llmites en los que se encuentra la razón, impotente an-

7 
Etkin,Devlin,Bouffard,"Patterns of Indivj,dual and Social Behavior"p.~ 

8 
Camus, Le 111ythe de :iisyphe, " '·· ,,. 
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te el asalto angustioso de la emocionalidad provoca un"derrame" de 

energ!a, · Aquí se presenta un cuadro de conducta contradictoria muy 

parecida al ejemplo etológico, 

Esta zona claroscura de la conducta que se nutre dela racio

nalidad y el choque de la corriente emocional corresponden al univer

so absurdo, Pero al mismo tiempo forma una de las características más 

importantes de la naturaleza humana, en ese lugar en donde se manifies

tan cadenas de sus propias contradicciones, Por tanto Camus se equi

voca cuando dice que 1 "Para un espÍri tu absurdo la razón es vana y 

no hay mada más allá de la razón", { 9) 

Si anteriormente aceptamos el choque entre dos centros, el in

telectual corresponde a la zona ocupada por el espíritu absurdo, mien 

tras queda todo el universo emocional por explorar, 

Según la interpretación que Camus hace del dios de Kierkegaard, 

este tiene los atributos del absurdo• injusto, inconsecuente e incom

prensible, iviismas caracteristicas que los gn&sticos le daban al De

miurgo, Lsto marca un precedente importante, dado que el religioso 

proyecta el sentimiento del absurdo en la figura divina y lo resuel

ve en le modelo de la creación. En tanto que Camus sufre de una in

troyecciÓn de la conducta contradictoria y establece las reglas del 

juego absurdo, Es así como enfrentará la eternidad - si el absurdo 

aniquila todas mis posibilidades de libertad eterna, tambien me con-

9 
Ibid,, p, 5 5 
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duce y exalta a lo contrario, ,mi libertad de acción-. Al no encon

trar justificación alguna ni en los límites divinos ni en el futuro 

del hombre cotidiano, que busca dirigir su propia existencia siguiendo 

metas fantas!D&gÓricas, surge otra libertad que se encuentra en la "li

bertad del ser", misma que se contrapone al tener que ser. ~s natu

ral que el hombre absurdo no puede encajar en la reconciliación, ya 

que su rebeldÍa lo enfrenta al cambio continuo y no a la reconcilia-

ci&n esclerótica de U!la vida predestinada. 

Sin embargo, tanto el hombre absurdo, el cotidiano, como tam

bién. el religioso, se ven en la necesidad de proyectar todo este "de

rrame" conflictivo. De esta manera es como vemos al hombre absurdo 

en la búsqueda por resolver la materia de su angustial lo que dese~· 

boca en la instrumentación del juego sobre un escenario. 

El hombre absurdo "penetra en todas las vidas, las experimen

ta en su diversidad y las sabe actuar debidamente". (10) Aquí habita 

la posibilidad de su libertad, porque mientras mas diversifique su con

flicto e n e 1 d e otros, mas dinámico será el resultado. 

"El actor reina en la mortalidad, 
De todas las gloriasf sabemos que 
la suya es la mas ef mera". (11) 

Al experimentar cada pequeña muerte de un personaje ya elabo

rado,en el Último d!a de la representac_ión tiene la disyuntiva de co-

10 
Ibid., p. 105 

11 
lbid., p. 107 
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nocer un aspecto mas de su complejidad. 

Imaginemos por un instante lo que experimentaríamos al habi

tar a lago. Al tomar la profesi&n de experimentador de existencias 

podemos habitar la vida de todos y de ninguno. "Al final de su es

fuerzo, su vocacidn ha quedado aclarada1 aplicarse de todo corazón 

a no ser riada o a ser todos". ( 12) 

Quids uno de los experimentadores de existencias mas sorpren

dentes de la literatura isabelina, sea lago, por su increible comple

jidad caracterol&gica. 

lago es el dramaturgo de su propia trama, porque puede mani

pular a otros hasta obligarlos a toparse con tensiones extremas;puede 

as í disfrutar todas las manifestaciones de la conducta explosiva pa

ra luego conducir a sus víctimas ~l climax que le sea más conveniente, 

Representará un auténtico psicodrama para llegar a provocar reacciones 

muy particulares en el resto de los personajes y de esta manera atar

los a una cadena de eventos con el objeto de dominarlos con mayor faci

lidad. 
/ 

Aqu{ haré un pequeño paréntesis para explicar el psicodrama, 

segun lo vio J. L. W.oreno en su libro Gruppenpsychotherapie unc}·sycho

drama. 

12 

El objetivo del grupo terapeJtico 
de reunir a sus miembros en ~a 

!bid., p. 109 
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sociedad miniatura es claro y evi
dente. 
Los problemas de la sociedad huma
na, tanto como el problema del in
dividuo - la representacidn qe re
laciones humanas - el amor, el ma
trimonio, la enfermedad y la muer
te, la guerra y la paz, que consti 
tuyen grosso modo la imagen del mÜn 
do, pueden ser ahora representadas
en miniatura, en una "microrreali
dad" dentro del marco del grupo. (lJ) 

Mi propósito no es utilizar el sicodrama bajo su aspecto te

rapeútico, sino llegar a instrumentar el proceso por medio del cual 

lago manipula a los individuos que lo circundan. lago es el villano 

que, utilizando su conocimiento de la naturaleza humana, se sirve del 

mismo para rebajar al ser humano. Y lo hace al actuar el elemento 

psicodramático de la "microrrealidad" que lo habita para dominar a 

los demás, tal como un extrafio psicodramaturgo que construye su tra

ma motivacional con el objeto de satisfacer su incontrolable apetito 

por la venganza, Seria fácil imaginar a lago en un rincón apartado, 

imitando las voces, los gestos y las actitudes de sus futuras victi

mas para urdir el plan estratégico de su ataque, Su experimentaci6n 

dentro de las existencias de los demas naturalmente le sirven en el 

aspecto más negativo, pero logra encarnar a un verdadero sicodrama

tista en esa capacidad de diversificación que lo caracteriza, 

13 

lago inventa un escenario sicodramático como instrumento pa-

J.L, Moreno, "Psicodrama" Psicoterapia de Grupo y Psicodrama, Tra
duccion de Armando Suarez, (ivlexico I Fondo de Cultura .i:;conomica, 
1966) p. 108 y 109. 
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ra desquiciar el orden humano y exhibirse como el gran actor de la 

~enganza. Es el representante oscuro del hombre absurdo, al igual 

que todos los manipuladores mas célebres de la historia y la lite

~ª tura lo fueron alguna vez. 

Del destructor emocional pasamos al creador cuyo objetivo 

en la obra-absurda es "que el pensamiento debe, bajo su forma mas 

lú~ida, ser mezclado no debe aparecer mas que bajo la inteligencia 

ordenadora. Esta paradoja se explica segdn el absurdo. "La obra 

de arte nace del renunciamiento de la inteligencia para racionali

zar lo concreto". (14) 

Por ello será interesante comprender el desarrollo e~pecu

lativo del gnosticismo, (15) ya que las premisas que operan en el 

desarrollo gndstico también consideraban la presencia de una inte

ligencia ordenadora. 

La inteligencia de la que habla Camus es pu~s la que traduce 

las apariencias de la obra y cubre de imágenes lo que carece de ra

zdn. De aquí que el mundo arc6ntico sea comprendido dentro de la 

especulación anticdsmica, y que el otro aspecto de la inteligencia 

ordenadora se manifieste en el reino luminoso (16), es decir, en 

aquella parte de_l reino que sobrepasa al conocimiento humano que, 

14 
Camus, Le fiiythe de Sisyphe, p. 132 

15 
C.f. supra p, 53 

16 
C.f. supra p. 13 y 15 



por tanto, es s6lo conocido a través de imágenes. 

Tanto en el modelo absurdo como en el gndstico, la conclusidn 

conceptual para un desarrollo artístico de la imagen se sintetiza en 

lo siguiente 1 "La expresidn comienza donde el pensamiento termina". (17) 

Ambos fen6menos tienen que coincidir en tanto que resulten caracteri

zados dentro del terreno de lo desconocido. 

El otro punto clave en donde ambos modelos toman un curso co

mún, se encuentra en esa variabilidad del pensamiento ya que, gracias 

a esta característica, el pensamiento abarca una dimensión mas vasta, 

mientras que la forma unificadora del pensamiento necesariamente lo li 

mita, empobrece y finalmente lo absorbe. ·Todo pensamiento que renun

cie a la unidad exalta la diversidad. Y la diversidad es el sitio del 

arte". (18) 

En el gnosticismo se buscaban efectos creativos, pero la con

secuencia teológica del fenómeno desemboca en una mayor proliferacidn 

del material metafísico, mismo que siempre debe encontrarse en toda gran 

obra de arte. 

En la doctrina gndstica la topología del ascenso del alma a trª 

vls de las esferas, con el desnudarse del alma de sus envolturas terr~ 

nales y la obtencion de su naturaleza acdsmica natural podria ser in

teriorizada. Como se dijo anteriormente, es en el Poimandres donde se 

describe el ascenso del alma como una.serie de sustracciones que. dejan 

17 
Camus, Le l'i,ythe de Sisyphe, p.1JJ 

18 
!bid. 1 p.155 



al verdadero ser en un estado de desnudez, parecido al primer hombre 

antes de su caída cósmica, 

El escenario gnóstico presentaba siete rejas dispuestas en es

calones ascendentes, en los misterios de !sis encontramos que el ini

ciado se ponla y quitaba siete (o doce) tdnicas o disfraces zoomorfi 

cos. Este ritual recibla el nombre de palingenesia ormadmim1D:elmcia

do. renac!a como el Dim.La. terminología de "renacimiento", "reforma" 

(metamorfosis), "transfiguración" era parte del lenguaje usado en el 

culto de los misterios 

De estas manifestaciones religiosas es de donde parte el mis

mo origen del teatro, Desde el instante en que el hombre quiere expe

rimentar el gran cambio en sí mismo, busca una metamorfosis de su na

turaleza para habitar el cuerpo·d~l dios, 

El nacimiento del actor chamánico trae consigo la necesidad de 

todo un aparato espectacular que lo sostenga, 

Colin wilson nos describe a Apolonio de Tiana, cuyo nombre a~ 

rece vinculado con el de Simon füagus, personaje que era considerado co

mo gran hacedor de milagros. Se cuenta que aprendió los secretos má

gicos de los sacerdotes de hgipto y de los magos persas, La gente le 

atribuía dones mágicos, entre los cuales se contaba "la habilidad de 

la levitación y la habilidad de hacer ~ue muebles de gran peso se mo

vieran sin que el ejerciera contacto ~lguno". 

La Doctrina ~imoniana fue descrita por los fadres de la lgle-
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sia, entre los que estan Ireneo, Hipólito, Tertuliano y Epifanio, 

En la ciudad de Lidia, los habitan 
tes que se habían convertido a la
religidn del magi hablaban d~ un 
altar, sobre el cual habían ceni
zas cuyo color era incomparable; 
de pronto la madera se incendiaba 
por sí misma sin la presencia de 
fuego alguno y la flama era muy 
clara, (19) 

El mismo Hipólito describe uno de los secretos del Magi en su 

obra intitulada Philosophumena, Esta obra fue diseñada para refutar 

las doctrinas de los paganos. 

SegÚn 11, los altares en los que tomaba lugar este milagro con

tenían, en lugar de cenizas, cal de calcio y una gran cantidad de in~ 

cienso pulverizado, lo cual explicar!a el color inusitado de las ceni

zas observado por Pausanias. El proceso, por otro lado, es excelente, 

ya que solo es necesario arrojar un poco de agua en la cal, guardando 

ciertas precauciones, para que se desarrolle el calor suficiente para 

prender el incienso o cualquier otro material combustible, tal como 

azufre o fósforo, (20) 

Toda esta fantasmagoría de los primeros grandes prestidigita

dores, abrieron paso para la formación de un escenario fantástico,den

tro del cual el iniciado podría experimentar los extravagantes even

tos que lo conducirían a la representac.icSn de su metaforfosis. No se 

busca a Dios más que para obtener lo imposible. "E.n cuanto a lo posi 

19 
Albert A,Hopkins, ed., '"l'emple Tricks of the Greeks" p. 213 

20 
!bid,, p,213 
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ule, los hombres bastarán", (21) 

En esta forma se establecen los parámetros de un escenario que 

no resulta menos extraño que el gnós~ico, el terreno absurdo, 

"El espáctuculo, dice Hamlet, he ahí la trampa donde atraparé 

la conciencia del rey" (22) Camus, que menciona este párrafo del 

gran·personaje isabelino, nos da la pauta que habita ese terreno tan 

peculiar que nos ofrece el teatro, 

El acto hibrido diseñado por el hombre para poder habitar en 

una .pequeña superficie escenica y ahi desarrollar el gran misterio de 

su diversidad, El espacio anárquico que rompe con la dura estructu

ra de su realidad cotidiana, donde el espectador, en sólo unas cuan-· 

tas horas, puede viajar al pasado, al futuro y a las minúsculas célu

las que constituyen el profundo misterio de las actitudes humanas, 

"Jamás el absurdo ha sido tan largamente y tal bien ilustra

do". (2J) El actor, dice Camus, "que estuvo representando a Segismun 

do ya no existe, Algunas horas más tarde lo vemos cenando en la ciu

dad", (24) 

El hombre, gran ingeniero de la imitacion, representa la vida 

21 
Camus, .Le it,¡the de Sis¡Ehe, p. 53 

22 
Hamlet, cit. en Le l\,;y:the de Sis;y:I?he, p. 106 

23 
Camus, Le 11,i;y:the de Sis;y::ehe, p. 108 

24 
Ibid,, p. 108 
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de otros, su vida ahora puede ser enriquecida con la ambiguedad del 

personaje; lo que le permite romper los límites de su propia reali

dad y disfrutar el universo fantástico, Inmerso en un juego de ini

ciaciones que le abre pasado, presente y futuro, experimenta la fan

tasmagor!a de la existencia. Tras el velo de lo imposible lanza su 

rebelión metafísica contra todo limite, desafiando las leyes gravita

cionales se pasea por los aires. Su piel puede cubrirse para repre

sentar al anciano, al asesino, al monstruo y al loco, y más tarde 

puede tranquilamente salir de la cáscara de su personaje para reto

mar su existencia, 

El Absurdo como Invisibilidad: Calígula 

Las fuerzas de una invisibilidad habitada chocan contra las 

estructuras preestablecidas de aquello que aparece como razonable y 

es así como el hombre absurdo toma una actitud rebelde, 

El plano en que se desplaza esta rebeldía toma un tono parti 

cular1 el hombre que se encuentra invadido por la conciencia de una 

invisibilidad habitada que se contrapone a una realidad estructura

da, necesariamente adopta una rebeldía metafísica. Pues su rebeldía 

surge contra todo orden natural y contra la misma creación, 

Así como lago habita el lado obscuro del hombre rebelde, Ca

lígula reina en el terreno ambiguo de la invisibilidad metafísica. 

La obra fue representada por primera vez en 1945 en el esce

nario del teatro Hébertot. 
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La primera escena de Calígula nos muestra a un grupo de pa

tricios que comentan la ausencia del emperador, Calíguab.todavía no 

ha aparecido y sin embargo la presencia de su ausencia ya ha comenzª 

do por habitar la invisibilidad, La obra comienza por indicar 1 a 

fractura de una perfeccion1 los patricios dibujan el objeto de sus 

preocupaciones y es Quereas quien muestra su desconfianza al manife.§. 

tar que: 

~uereas: 
No me gusta todo esto, Todo marchaba tan bien 
Este emperador era perfecto, 

Segundo Patricio 
Si, era como debía serlo: escrupuloso e inex
perto. (25) 

He aquí la definición de la ambigtredad del cuerpo político, 

Emst H. Kantorowics, citado por ~1,arshall 11,cLuhan en su libro The Gu

tenberg Galax,y, explica los dos cuerpos del ñey, 

Al hablar de la manera en que los juristas medievales conce

bían la vida privada de los mandatarios y la estatura del dignatario, 

Kantorowics expone lo siguiente: 

25 
Cherea: 

Je n'aime pas cela, ¡,,ais tout allai t trop bien, 
Cet empereuP etait parfait 

Deuxieme Patricien: 
Oui, il était comme il faut: scrupuleux et 
sans experience, 

Albert Gamus, Calif',ula ( :b..ri 8: r.d.i tions Gallimard, 19 58) Acto I, 
p, 19 
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No deberíamos olvidar la yuxtaposición 
aterradora de un cuerpo en descomposi
ción y la inmortalidad del Dignatario 
como solía representarse en los monu
mentos mortuorios, o bien la aguda di
cotomia entre la lúgubre compailia que 
rodeaba al cuerpo y el aspecto triun
fal de la estatua adornada suntuosa
mente. Cuando las circunstancias no 
se contraponían, las efigies eran usª 
das en las festividades funerales de 
la realezas encerrados en un féretro 
de plomo, que a su a vez era guardado 
en una caja de madera, descansaba el 
cuerpo del rey; su cuerpo natural y 
mortal que en circunstancias normales 
estar!a a la vista ahora se mantenía 
invisible; mientras que su cuerpo po
lítico usualmente invisible, era en es 
ta ocasión exhibido a la vista de to-
dos por la efigie en toda su pompa y 
regalías 
La efigie, una persona fleta que per
sonificaba a otra persona ficta - el 
Dignitas. (26) 

De esta forma el reino ambiguo se manifiesta en el cuerpo 

mortal y afeado por los procesos naturales, para enseguida ser gua~ 

dado en una morfología que le permitiera la eternidad. Pues la efi

gie representa el s!mbolo de su poder político eterno, Era asi como 

finalmente se destacaba la idea que el Dignatario nunca había muerto 

y -que su poder jurídico se mantenía intocable. Esta dualidad del 

cuerpo mortal con el cuerpo fantástico nos permite acercamos al m~ 

canismo que se ~ncuentra operando en el lenguaje de la invisibili

dad, o sea, la semt!ntica simbólica, 

Calígula, el Dignitas, es definido como persona ficta dentro 

de la perfección~ aún con la relativa imperfección de la mezcla en 

tre la inexperiencia y los escrúpulos. Como ser humano, sin embar-

26Emst H.Kantorowics,cit. en The Gutenberg Galaxy de l\'.arshall li,c.Luhan 
(New York: New American Library, 1969) p.1?0 
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go, es capaz de crear el desequilibrio, El primer patricio nos hace 

notar que Calígula amaba a su hermana Drusila pero que, en suma, so

lía acostarse con ella, El colmo es que desquicia .<orna una vez que 

muere su hermana, 

Aquí nuevamente surge una yuxtaposición, ya que la conducta 

del Dimitas se contrapone a la supuesta moralidad integrada por el 

cuerpo político, El imperio se encuentra en peligro, porque el Dig

nitas todavía es un hombre cuyo poder le permite una libertad inquie

tante, No se pueden erigir efigies ni glorificaciones hasta que lle

gue la muerte, Lo que no impide que la obra haya comenzado con la de§ 

cripción de una persona en ausencia y, en lo que nos concieITB, Calígu

la por ahora está en la calidad de persona ficta, 

En la escena tercera vemos finalmente a Calígula dibujado de 

tal manera que el Dignitas aparece sucio y con los cabellos mojados. 

3e mira en el espejo, lo cual provoca una exageración por duplicación 

del estado en que se encuentra, Caligula toma el lurar del objeto ar

tístico al ser reflejado por el espejo: 

27 

h.arca a la vez la muerte de una experien 
cia y su multiplicación. is como una 
repetición monóto11a y apasionada de los 
temas orquestados por el mundo: el cue~ 
po, inexpugnable imaeen en el frontón de 
los templos, las formar: o los colores, 
el número o la t~isteza, (27) 

Camus, Le r,ythe de .3isyphe, p. 129 
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Escena IV y V 

La ubicación de la imagen anterior en una multiplicación pro

pone un espacio vacío y sin embargo habitado. 'foda esta invisibili

dad trae como consecuencia una segunda imagen que le dara una perspeQ 

tiva a la precedente, La perspectiva toma dos características, una 

plástica y la otra existencial. Esta última queda delimitada en la 

rebelión metafísica, 

28 

Helicón, confidente de Cal!gula lo encuentra cansado y sucio: 

Helicón: 
Si, tu ausencia duró mucho tiempo, 

Caligula: 
Fue dificil de encontrar, 

Helicón: 
Qué? 

Caligula 
Lo que quería. 

Helicón: 
Que deseabas? 

(Silencio) 

Calígula, siempre con tono natural: 
La luna. (28) 

Hélicon: 
Oui, ton absence a duré longtemps. 

Silence 
Caligula: 

Cétait difficile a trouver, 
Hélicon: 

Quoi done? 
Caligula: 

Ce que je voulais. 
HtHicon: 

'Et que voulais-tu? 
Caligula, toujours naturel 

la lune. 
Camus, Calir;ula, Acto I, escena IV, p, 24 
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La estructura lógica del pensamiento absurdo establece las reglas de 

su juego: El hombre absurdo sólo puede conformarse con lo imposible, 

De aquí parte la rebelión metafísica del Dimitas en busca de super

sona ficta, la luna, La luna, en su aspecto poético, es diosa de to

dos los espejos y por ello conforma la perspectiva del objeto en una 

magnificación del mismo, 

La luna guarda un significado inmortal para Cal!gula, algo 

que no pertenece a este mundo, Busca esta expresión de la inmortali

dad como el Kirlov de Dostoievski, mencionado por Camus1 

"Si Dios no existe, yo soy Dios, 
Convertirse en Dios, es encontrar 
la libertad en esta tierra, sin 
tener que servir a un ser inmor
tal" (29) 

Calígula, en cambio, busca la inmortalidad para escapar de la 

esclavitud que le impone el mundo cotidiano, de manera similar a la 

renunciación de lo mundano en el gnóstico, que no quiere caer en la 

trampa arcóntica, 

La muerte de Drusila lleva a Cal!gula a una toma de concien

cia donde la luna se le hace necesaria, La muerte es el terreno de 

la rebeldía metafísica. La ausencia de Drusila tiene que ser reem

plazada por una persona ficta que impulse a Caligula a la rebelión 

metafísica. 

La escena termina con un pacto absurdo: Cal!gula le pide a 

29 
Camus, Le lwthe de 3isyphe, p, 144 



helicón ayuda para obtener lo imposible, 

la escena V sitúa a Caligula en el reino de las ideas, •pe[! 

sar es ante todo crear un_;mundo (o limitar el propio, lo que al fin 

viene a ser to mismo)" (JO) 

la idea se concreta en el pasado de Calígula, ya sea en Dru

sila·o la idea de ser un hombre justo, 

Escip!ón termina diciéndole a Cesonia1 quería ser un hombre 

justo! Cesonia, la vieja amante,se limita a contestar -Era un nifto!

En cierta forma la justicia pertenece a la infancia de Calígula. 

Cuando Cesonia se enfrenta al espejo experimenta el senti.mien 

to contrario al de Caligula y, no obstante, coincide en la rebeldia 

metafísica. 

Cesonia,,.se·dirige hacia el espejo y se mira. 
Nunca tuve otro dios mas que mi cuerpo, 
yes a este dios al que quisiera rezar 
hoy para que Cayo me fuese devuelto, (31) 

Cesonia es esa ennoia (32) de los gnósticos y al fin y al 

cabo una extensión de Drusila, en tanto que, encerradas en la carne, 

JO 

31 
!bid., p, 134 . 

Caesonia,,,elle va vers le miroir et s'y contemple, 
Je n'ai jamais eu d'autre dieu.que mon corps, 
et c•est ce dieu que je voudrais prier aujourd' 
hui pour que Caius me soit rendu, 

Camus, Caligula, Acto I, escena VII, p. 31 
32 

C.f. supra, pp. 20-22 
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se ven condenadas a emigrar de un recipiente al otro en diferentes cuer 

pos femeninos, Dentro de estos parámetros se desarrolla el significado 

metafísico de la yuxtaposición entre Cesonia y Drusila, 

En esta misma escena se produce el gran choque entre dos mun

dos, Y el hombre absurdo enfrenta al cotidiano, 

El intendente: 
Qué?, •• Oh! .,(Subitamente inspirado y 
muy rápido), 
En fin, de todos modos bien sabes que 
tienes que atender cie~tos asuntos con 
cernientes al Tesoro Público, 

Calígula1(prorrumpiendo en un 
acceso de risa inextinguible) 
El tesoro? Pero es cierto, por supueª 
to, el tesoro, es fundamental. (JJ) 

Aquí se instrumenta la gran reacción del hombre absurdo, esa 

"rebelión que surge del espectáculo irracional unido a lo injusto e in 

comprensible de una condición" (J4) 

JJ 
L'intendant1 

Eh! heu,.. (Soudain hspiré et tres vi te), 
Enfin, de toute fapon, tu sais que tu as a regler quelques questions concernant la 
Tresor public, 

Caligula, pris d'un rire inextin
guible, 
Le Tresor? ~ia.is c•est vrai, voyons, le 
Tresor, c'est capital. 

Camus, Caligula, Acto I, escena VII, p,32 

J4 
Camus, The Rebel, traducido por Anthony Bower y con una introduc
ción de Sir Herbert ~~ad, título original L'Homme révolté (London: 
Penguin l•,odern Classics, 1971) p. 16 
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~l intendente, sin proponérselo, ha prendido la mecha, Ese dQ 

lor que Calígula viene experimentando, de pronto se torna abyecto ante 

:a preocupación del intendente, 

Escena VIII 

la interpretación que hace el hombre absurdo es absoluta, en 

contraposici6n a la mediocre timidez del intendente, Se desata la f~ 

rocidad y CalÍgula decide que to~a persona que disponga de ·al.a,'-"lllla for 

tuna, deberá desheredar a sus hijos y testar a favor del Estado, Ni 

aún Cesonia puede comprender tal explosi6n, pero en el mundo de Calí

gula todo ha tomado un curso absoluto, 

Calígula 
Escdcballe bien, imb&cil, Si el 
tesoro tiene.alguna importancia, 
la vida humana no la tiene. ()5) 

la 16gica que maneja Caiítula es terrible, porque estll nútri

,da en el resentimiento lo transformará, Al husmear las contradiccio

nes hUIIIIQllls, el Emperador desea reinar en el absoluto, tanto en la muer 

te como en la injusticia, •El d!a en que el crimen se pone el aparajo · 

-~f. :'..a inocencia, a travé, de una curiosa contradicción peculiar a nue§. 

··!'a época, es la inocencia la que es llamada a justificarf!e! • (J6) 

Para ello Cal{gula necesita de una ideología y ésta surge como 

consecuencia de~ choque que obliga ai hombre absurdo a ~einar en el mun 

35 

~E 

Cal:1.gula 
3coute-moi, imbécile, Si le Trésor a ae 
l'importance,alors la vie humaine n•en a pa:, 

~amu~, Caligula, Acto I, escena VIII, p. J5 

Camu~, The rebel, p, 12 
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do cotidiano, Como el mundo metafísico de Calígula resulta abyecto pª 

ralos demás, entonces decide construir su propio edificio conceptual 

en una lógica de lo imposible, 

i:.scipión: 
~o es pqsible, Cayo! 

CalÍfula: 
justamente! 

.f!.scipión: 
i'lo te comprendo, 

Calíg,ula: 
Justamente! Se trata de lo que 
no es posible, o más bien, de hª 
cer posible aquello que no lo es. ()7) 

Pero el criminal inocente que mora en Calígula no puede admitir 

ninguna otra forma de lo mismo, ~or eso desprecia la inocencia de ~ue

reas que, según Clígula, le concede importancia a los seres y a lasco-

sas, 

3u demencia define la libertad en la medida de su criminalidad 

inocente, esta es según la ideología que descubre en la agonía de su 

rencor, isa criminalidad inocente comienza con un suicidio paulatino: 

primero termina con la amistad alejando a ~uereas y a iscipión, después 

J7 
Scipion 

Ce n'est pas possible, Caiusl 
Caligula 

Justement'· 
Scipion 

Je ne te comprends pas, 
Caligula 

Justement' il s'agit de ce qui n'est 
pas possible, ou plut8t il s'agit dE: 
rendre possible ce qui ne l'est pas, 

Camus, :;aligula, neto 1, e~cena lJ.., p. J6 
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asesina todo vestigio del amor que alguna vez sintió hacia urusila, La 

rebelión de ~al!gula es querer cambiar el orden del mundo y sobrepasar 

a los Dioses para imponer el reinado de lo imposible, ~uiere crear un 

mundo experimental ejecutando a todo aquél que se contraponga a sus man 

datos; en lo primero ~e asemeja a Sade, en lo segundo es donde difiere, 

Pues 5ade crea un mundo experimental donde libera lo que otros hombres 

guardan, is decir que el rencor unido al poder entraña una experimen

tación con el crimen, donde las víctimas dejan el mundo del concepto 

para volverse los cuerpos macilentos que alguna vez llenaron los cam

pos de concentración, 

"Como Jade, el romanticismo queda separado de otras formas de 

rebelión dada su preferencia por la maldad y por el individuo", ()8) 

Sin embargo, Camus olvida que en la gran sala de los laborato

rios intelectuales, el hablar de contenidos positivos o negativos ya 

no puede tener significado alguno, Pues es preci~amente en estos la

boratorios donde se busca la combinación de extremos y no el forjamien 

to de reglas morales, es así como Cal!gula es la parte criminal de Cª 

mus que se libera en el terreno conceptual y nunca en el mundo real, 

Al jugar con las fronteras más extremosas de nuestras pasiones, en el 

terreno creativo, buscamos una liberación del torrente emocional, 11 

hombre intenta buscar medios para poder confrontar su complejidad, el 

amante y tantos otros, Por ~llo las ideologías nunca pueden saciar 

su apetito, que resulta así tan enormemente complejo, Cuando Calígula 

J8 
Camus, The ~ebel, p, 4J 
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toma en sus mar. estructuración de una ideología, pierde su crea-

tividad, para convertirse en asesino. 

En L'Homme révolté, cuando Cailus habla de los ronmnticos dedu

ce que1 •sus almas son liberadas con un mínimo desgaste de sus deseos 

mis aterrantes - deseos que más tarde serio aliviados en los campos de 

concentraéión•. (39) 

Camus confunde la libertad de la experimentación conceptual con 

la represión moralista conceptual engendrada en las id~olo4ías absolu

tistas, que los estados elaboran para liberar la furia represiva del 

crimen con fines políticos, Por ello seri que mientras Sade experi

mentó con su esencia criminal, Hitler, incapaz de conceptualizarla de

sató contra los seres humanos la furia de su ejercito policial. 

II Acto 

Se inicia en ausencia del Dimitas, pero esta vez la persona 

fleta ya adquirió todas las características propias de la definición 

que le es particular. Los patricios se quejan agriamente de los ac

tos cometidos por Calígula, el ambiente esti tan ~gado que puede con 

fundirse con la rebelión. Sin embargo, cuando una facción del cuerpo 

legislativo confabula contra la cabeza estatal, el movimiento termina 

conviertiéndoese en un golpe de estado. 

Si acaso, Wlo de los rebeldes e·s Escipión, joven poeta cuyo 

padre ha sido asesinado por Calígula, ·en tanto que los patricios bu~ 

J9 
lbid., p. 46 



can el restablecimiento del orden y la moralidad, $in embargo, olvi

dan que un o~den universal, creado por una unidad intelectual, es re

lativo, ya que la complejidad universal no puede resumirse: es el in

telecto el que procura ordenar aquello que nunca ha pertenecido al o~ 

den, Cal!gula quiere mezclar ambas unidades y, como consecuencia,crea 

un reinado de terror, 

La insurrecci6n de los patricios es ciega y va cargada con la 

imbecilidad que siempre los ha definido, por lo tanto su rencor es tan 

peligroso como su ignorancia. Quereas es quien finalmente los deten

drá para instrumentar la insurrecci6n, pero a él s! lo mueve una rebel

día, 

La insurrección contra el mal, es 
ante todo, una demanda de la uni
dad. El rebelde obstinadamente 
confronta un mundo que está cond~ 
nado a muerte y a la fatal obscu
ridad de la condici6n humana con 
su exigencia de la vida y la cla
ridad absoluta, (40) 

Lo que nos indica que el rebelde busca una congruencia que an

teriormente ha conceptualizado con respecto al mundo, dentro del cual 

será él en calidad de rebelde, el que finalmente pueda organizarlo to

do. 

Quereas asume el papel unificador de la insurrección, al tiem

po que concreta su posición: 

..i.uereas1 
:,in embare;o, ci:-eo qur, estoy con 

40 
Ibid,, p. 2J 
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razono 
~ no por las mismas 

\IH) 

~sto conserva una explicación definida ya que los patricios 

están vinculados a todo el mundo de posesiones; el estímulo que lo~ 

, 'e v2, a la insurrecci6n corresponde a la limi taci6n de sus propi ··" 

des materiales. Quereas, en cambio, no sólo quiere subsistir sino 

que también busca la raz6n de su existencia; 

Quereas: 
Al contemplar cómo se disipa el 
sentido de esta vida, la razón 
de nuestra existencia es insopor 
table. No se puede vivir sin rª 
zones. (42) 

El enorme cambio sufrido por Calígula se hace evidente en la 

quinta escena, donde anuncia a los senadores que como ha liberado a 

los esclavos necesita la servidumbre de los senadores; tendrán que r,Q 

ner,la mesa, 

La virtud de Calígula radica en su lejana rebeldía pues a p~ 

sarde su ferocidad estatal, todavía puede crear el desequilibrio en 

su mismo imperio, Pero el lado peligroso no puede ser olvidado por

que Calígula combina el terrorismo estatal con el individual, 

'1 

-~ 

Cherea 
Je crois pourtant que je suis avec 
vous, ~lais ce n•est pas pour les m! 
mes raisons. 

Camus, ~alihula, Acto II, escena I~, p. 52 

Cherea 
1,ais voir se dissiper le sens de cette 
vie,dispara!tre notre raison d1 exister, 
voila ce qui est insupportable, 0n ne 
'"'!Ut viv~e sans raisor. 

n,i.:i. . 53 
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En el año de 1878, el terrorista 
ruso hab!a nacido, Una joven,Ve 
ra lassulich, un d!a después del 
enjuiciamiento de ciento ochenta 
y tres populistas, el 24 de ene
ro asesinó al General Trepov,_G2 
bernador de San Petesburgo, (43) 

Si bien resulta imposible justificar el terrorismo, ya sea 

en la acci6n pol!tica o en cualquier otra, por lo menos el inicio del 

t~rroPismo se originó en la lucha contra los representantes de un rei 

nado tirinico, Para hacer destacar este fen6meno dentro de un marco 

morfopol!tico, es de gran importancia notar como ésta misma estructu

ra ha evolucionado en la actualidad de tal manera que forma parte de 

la acci6n humana, El terrorismo, desde el punto de vista político. o 

en manos del estado, puede llegar a justificar, sin mayor problema, . 

asesinatos masivos de civiles, Qu, diferencia hay entonces entre un 

acto criminal contra un grupo de'indiviuos indefensos y el secuestro 

de un avión ejecutado sin m6vil pol!tico alguno? 

El terrorismo estatal de Cal!gula se define con las palabras 

de ~ussolinis •Nada puede estar por debajo del Estado, por encima 

del Estado, contra el Estado, Todo al Estado, para el Estado, dentrc 

del Estado", (44) 

De esta manera surge una religión estatal que siempre mira 

al futuro; la muerte de las víctimas del presente no tiene importan 

cia alguna, Cal!gula se arma de esta religión para desrrollar su irr 

4J 
Ca.mus, 'fhe ,{ebel, p, 1JJ 

44 
Ibid,, p. 151 
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nía, y, refiriéndose a una 1c sus víctimas, anuncin: 

::al!gula: 
En todo caso, Jufio tiene suerte, 
Y estoy Eeguro de que no aprecia 
este pequeño respiro, Sin emba~ 
¡;o unas horas ganadas a la•muP.rte 
son inestimables, (45) 

Poco a poco Cal!gula toma el lugar de Dios, dentro de los di 

ferentes ambientes que prepara el demiurgo crimirtal, encuentra la 1~ 

gica del asesinato.Si Y.irilov afirma a "tne mataré para afirmar mi insu

bordinación,mi nueva y terrible libertad" (46),Cal!gula dirá:me mataré 

en los otros para :;,.firmar mi insubordinaci6n contra el ·mundo y contra 

m! mismo. 

•Toda conciencia, es basica:mente, el deseo de ser reconocido 

y proclamado como tal por otras conciencias, Son los otros los que· 

nos engendran, sólo por asociación recibimos el valor humano, que di 

fiere del valor animal. 

Bajo ese poder supremo, el animal se encuentra en la preser

vación de la vida, mientras la conciencia debe superarsE por encima 

del nivel del instinto para adquirir el valor humano". (47) 

Camus erige el reino del demiurgo humano, al considerar que 

la conciencia, por alguna razón, es superior a la animal. 

Cah[ula. 
Tout de m~c, ce .1ufius a de la chance. Et je ~uü-
su.r "!U'il n•::.pprecic pas ce petit répit, Purtr>.at, 
qu~laue2 heurcs ga.gnées sur la·mort,c•est inestimable. 

C:am.u::, '.::n.lifula, ,\cto II, escena 'T ,. p. 61 · 
li6 

Camu·:, Le :.ythe de :isynh:c, p. 11-~-2 
!:.7 



.:,;i se pud.1.e!'a dividir sl terreno del pensamiento come 

lo ha hecho, bien podría asegurarse que Cámus pertenecía a la erar> 

.LOS consumidores inconscientes, Es decir, a aquellos aristócrai;as 

del intelecto que todavía no temían los efectos de la contaminación 

del planeta, la sobrepoblación y todos los grandes problemas ecoló

gicos a lQs que hoy nos vemos enfrentados. No obstante, el conocí-

. miento tiene que cambiar de curso cuando el hombre se percata que el 

Deus-ex-machina que ha construido a trav6s de su tecnología esti a

menazando a todos los seres vivos, 

Es por ello que una conciencia como la obtenida por Calígu

la es insuficiente y peligrosa, porque aunque desee ser comprendido, 

al menos por si mismo, establece una conciencia especializada en su 

ideología. El peligro de todo dios es que es caníbal por definición, 

y los dioses estatales no sólo devoran la misma estructura de swim

p~rios sino que lanzan su delirio nihilista al exterior, 

En la escena XIV se enfrentan los dos rebeldes, Escipión el 

poeta y Calígula el demiurgo, El demiurgo, como siempre, juega co 

la creación para. experimentar la furia canibalista·de la destruc

ción. El poeta expresa su propia angustia existencial y descubr

con horror el tr:uco del demiurgo, Calígula escucha primero el pe 

m.a de Escipión, participa y luego lo critica. 

El joven Escipión (en·e1 mismo 
tono) 
Que corazón infecto y sangriento 
has de tener! Oh, como deben de 
torturarte tanto mal y .tanto 
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odio! (48) 

Calígula, el creador frustrado, no puede más que sentir de~ 

precio por toda manifestación creativa, pues el paradigma en que ha 

convertido a la creación es una larga lista de eventos destructivos, 

Poseído por un absurdo de condición humana es desgarrado en 

el absurdo biológico, A pesar que la descripción etiológica ha si

do manifestada anteriormente , daremos un modelo más concreto, 

Al principio del verano las gaviQ 
tas comienzan el cortejo acerciln
dose una a la otra pero son repe
lidas por temor a ser picoteadas, 
En lugar de oscilar arriba y abajo, 
muy a menudo mantienen su terreno 
y furiosamente comienzan a arran
car el pasto desde la raíz, como si 
estuvieran recolectando rabiosamen
te el material para el anidamiento, 
Tales actividades aparentemente irr~ 
levantes son conocidas como activida 
des desplazadas, { 49) -

Calígula destaca por la cantidad de actividades desplazadas 

que acomete: puesto que el mundo real le estorba, descarga su amor en 

una especie de odio. Y cuando tiene que enfrentar las presiones del 

mundo circundante, desplaza su actividad en una conquista metafísica, 

48 
Le jeune Scipion,m~me jeu, 

Quel coeur ignoble et ensanglanté tu 
dob avoir, Oh! comme tant de mal et 
de haine doivent te torturer! · 

Camus, Caligula, Acto II, escena XI~. p, 85 
49 

Etkin, Devlin, .Souffard "Behavior ~ncounter and :{esponse in Organisms" 
p, J?O 



116 

La criminalidad inocente define a Calígula y ubica el despla

zamiento del crimen hacia una inocencia por decreto. 

El d.ani.urgo humano agobiado ¡xr el problema de la creaci6n, se tor

na en ingeniero de la destrucción, 

Acto III 

Esta primera escena se abre como el espectáculo de monstruo

sidades en los circos de pueblo, sólo que, en lugar de ofrecer las 

tristes deformidades de la naturaleza presenta a un Calígula que pe~ 

sonifica a Venus, 

La parte metafísica nuevamente invade a Calígula dentro de la 

gran tarea, pero el proceso demiúrgico ha sufrido una metamorfosis en 

el reino de lo grotesco. Calígula comprende al demiurgo sólo como un 

hermafrodita de la imagen que puede llegar a auto-fertilizarse. 

Esta interpretación absurda de las fuerzas metafísicas vincu

la la microrrealidad de lago con la ironía demiúrgica de Calígula,Mien 

tras lago se limita a crear una sociedaien miniatura dentro de cu ser, 

:alígula recrea una macrorrealidad que se ajuste a su rebeldía metafí

sica. 

Escipión no soporta la farsa y declara su profundo de2.acuer

do ante Calígula, quien le responde1 

:Sscipi6n: 
Esa es la blasfemia, Cayo, 
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Calígula 
No, Escipi6n, es clarividencia, Sim
plemente he comprendido que hay una 
sola manera de igualarse a los dio-
ses: basta ser tan cruel como ellos, (50) 

La escena siguiente ha sido debidamente preparada, Cal!gula tQ 

ma de nuevo su personalidad de criminalidad inocente, Le explica ai.o

ra a Helic6n que finalmente ha poseído a la luna; mientras el sE:: •. -,' , 

intenta comunicarle que se urde un complot contra él, Calígula, en 

la ambigüedad de su conducta absurda, refiere su experiencia metafísi

ca a la par que prepara su gran persqnalidad transvestista, al ocupar

~e con el barniz que utiliza para pintarse las uñas de los pies, il 

triunfo metafísico de Calígula consiste G~ que ha atrapado la invisi

bilidad y, por medio de su transvesti~~o religioso, la personifica oon 

toda la furia del iconoclasta 

.::.scena V I 

Cal!gula, probablemente cansado del combate, tanto interno CQ 

:no externo, quiere hablar con Quereas, Esta vez el tL·:mo quiere 

50 
Scipion: 

C'est cel~ le blasohene, Caius, 
t.:1.li=-ulc. · 

i·.;on, Scipi•m: c'est de la clairvoyence, 
i•ai simplement compris qu'il ·n•y a 
'.'!u•,.,_:·? -:~_:0.! :le ·:•éraler aux dieuY: il 
suffi t ,1 1 '.°'. t. aur.si cruel qu I eux, 

Cau,.:·, ,;::üI.E:l],,1, Acto III, escena II, p. 98 
ff;e permití corregir el nombre, ya que en la edición 1ue manej~, el u]: 
timo parlamento aparecía como dioho por ~elic6n. 
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mostrar el lado humano des! mismo pero Quereas no acepta el intercam 

bio. 

Cal!gula reacciona entonces diciendo que, puesto que hablar 

es imposible, hay que cubrirse con las máscaras, al utilizar lamen

tira, el diálogo será igual al combate, 

Los cambios de cuerpos conceptuales corresponden a las muta

ciones psíquicas de la fisonomía social, dentro de la sociedad que rQ 

deá a Cal!gula, su identidad ha sido escogida a través de sus actos, 

En tanto que es prisionero de los conceptos que los demás toman como 

modelo de sus actos públicos, Cal!gula se comporta según la lógica 

implacable que diseña para el resto de los humanos, 

Pero si Caligula escoge dialogar con Quereas es porque sabe 

que éste quiere matarlo• al interrogar a su asesino descubre su sol~ 

dad, por un lado, y define su calidad demiúrgica, por el otro, 

Un dios humano no se suicida¡ como ingeniero de la destruc

ción busca a su aniquilador para comprender la mecánica de la destru~ 

ción cósmica, que reduce y extiende a su propia muerte, 

El t r i u n fo de Cal!gula obliga a \lUereas a considerar

lo en su propi~ desnudez, pero el tirano gusta de jugar con la sin

ceridad como preámbulo para el ataque psíquico, De la misma manera 

que jugó una vez con los sentimientos "de Escipión, esta vez ha ju~ 

do con los de Quereas, pues al cabo de un intercambio de verdades pr2 

fundas, le muestra a Quereas la tablilla que lo implica en la conspi

raci6n, 
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El ~uego de Calígula queda girando en los rincones·del poder1 

la prueba que señala a ~uereas será destruida para permitirle a Calí

gula la posibilidad de representar un sentimiento grandioso, Este 

gesto eleva a Calígula dentro de la aterradora belleza que pueden t~ 

ner las estatuas pálidas de un mausoleo, 

Acto IV 

neunidos Escipi6n y ~uereas, se aclaran las posiciones de am

bos frente a la conspiraci6n1 ~uereas, movido por la fuerza implaca

ble de una raz6n para seguir existiendo, asegura la necesidad de su 

acci6n, Escipi6n sin embargo, no puede levantar el brazo contra el 

demiurgo porque ha sido poseído por él, 

Escipi6n1 
Es cierto, Quereas. ~ero' 1:8-Y 
algo en mí que se le aseme.-ia, 
la misma llama nos quema el CQ 
raz6n, (51) 

Lo cual no quiere decir más que la misma sustancia rebelde, 

es la que habita en el lado absurdo de ambos hombres, 

Helic6n ·los interrumpe con un anuncio que comunica de parte 

de Calígula, ~uiere que todos se reúnan para experimentar una emo-

51 
Scipion: 

C • est vrai, Che rea, li,ais quel 
que chose en moi lui ressemble 
pourtant, La mfme flamme nous 
brule le coeur, 

Camus, Caligula, Acto IV, escena I p, 12J 
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ción art!stica. Inutil decir que despues de haber terminado la dan

za con algunos gestos ridículos, Cal!gula nuevamente muestra su an

gustia transvestista (al entrar a la escena vestido como bailarina); 

éste instrumento sirve para escarbar todavía más en la emocionalidad 

de los hombres. Pero dado que es inteligente, sabe que este tipo de 

exploraciones sólo aumenta el rencor en los demás. 

La escena IX nos presenta, según lo dicho por Cesonia, a un 

Cal!gula moribundo. Es de esperarse que ésto también entra en el gran 

tablero diseñado por Calígula. El niño infernal se ha posesionado 

del adulto y la ruleta de la muerte gira indefinidamente, Cal!gula 

representa las diferentes caras de una muerte que la gente interpre

ta literalmente, pero que al fin de cuentas tiene el significado pro

fundo de toda muerte metafísica. 

El ~uego vampírico de la muerte en Cal!gula tiene que ser pu

r.ificado en el asesinato de otros. 

As! morirá el Tercer Patricio quien, haciendo un uso iróni

co del anuncio dado por Cesonia, ofrece su vida a cambio de la vida 

de Caligula, 

Su ironía es intercambiada por la de Calígula que en ese mo

mento aparece y obliga al Tercer Patricio a cumplir con su promesa, 

La escena XII transcurre en el·ambmte del gran juego; Cali 

gula ha reunido a los poetas para que escriban sobre la muerte, 

Cal!gula, el demiurgo de la venganza, escoge el terreno de su 
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entretenimiento. De antemano sabe que la mayoría de los poetas se e~ 

cuentra en desventaja; la muerte es su reino y él ha diseñado un exiz 

tencialismo de la destrucci6n1 los ~oetas tendrán que experimentar cor 

el concepto.intelectual. 

El único que puede hablar de la muerte, por haberla experimen

tado con ·el asesinato de su padre, es Escipión, pero Calígula parado

jicamente no aguanta la exhibici6n de las vísceras emocionales; qui

z! porque reconoce en este espectáculo la representación de la muer

te metafísica. Por tanto, no tarda en interrumpir el.poema del jo

ven Escipi6n; éste se despide de Calígula y le pide que nunca debe o1 

viciar el amor que todavía siente por él, 

Una vez que Calígula se ha quedado con su vieja compañera Ce

sonia, se desrrolla el gran dr9llla de Calígula. 

El criminal abandonado en el desarrollo de su lógica, experi

menta la soledad, desesperación y muerte del alimento con que se ha 

saciado. Como Calígula se ha nutrido de ladestrucción, sus ilusio-

nes de eternidad chocan con lo~ límites de su ingeniería destructi

va. Para Calígula sí existe una prisión y es el destino de su muer

te física y metafísica: ya no puede aceptar el amor que le ofrece C~ 

sonia, pues ninglm sentimiento creativo puede tomar el puesto que aho

ra ocupa el veneno que nutre el alma del demiurgo. 

Calígula tendrá que seguir can su furia destructiva hasta la 

consumación y Cesonia cae como la última víctima. La libertad de Calí 

gula está en la prisión de su propia soledad, 
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Calígula todavía se verá obligado a enfrentar el miedo que 

le provoca su misma muerte; Helicón, su antiguo camarada cae asesi 

nado. Y Calígula, tras ser apuñalado1 grita con el último suspiro 

del conquistador. 

Aún estoy vivo! (52) 

La voz aguda de la muerte cruza por la garganta agonizante 

del transvestista y todo concluye, 

Calígula, el transvestista de actividades, logra el último 

desplazamien~o, su vida recorre el castillo de la muerte. 

Después de la lectura de Calígula, ya inscritos en el terre

no de las teologías, es de gran interés analizar el desarrollo ac

tual de las religiones políticas,. 

Hong Kong, 11 de abril de 19?? - Hua Kuo 
Feng, presidente del Partido Comunista 
Chino, se ha deJado crecer el cabello, 
y ha adoptado un nuevo estilo de peina
do que le da un extraordinario parecido 
con el difunto l'v,ao Tse Tung, (53) 

Esta manifestación de transvestismo político, reúne una se

rie de implicaciones fundamentales, si nos acercamos a la figura de 

!i'.ao, La corriente ideológica iniciada por Mao aclara los obJetivo., 

52 

53 

Je suis encore vivant! 
Camus, Caligula, Acto IV, escena XI·V, p, 155 

Excelsior, "Con un nuevo peinado se parece al extinto lí
der" por Fox Butterfield, c,f, The New York Times, (martes 12 de a
bril de 1977) 



123 

de la religión política por su estructura peculiar. 

•cuando Mao nace en 1893, Hunan ya era el frente que se em

peñaba en una renovación política e intelectual, que más tarde con

duciría al Movimiento de Reforma en 1898". (54) 

Este intento de modernización del sistema político fue pron

to reprimido por la Emperadora reaccionaria, Dowager. ~ao,inspirado 

en la antigua generación de estudiosos, no sólo buscaba en Occidente 

los secretos de la fuerza que instrumentaría una resistencia contra 

la occidentalización, sino también buscó en el estudio de la tradi

ción China, y especialmente en los filósofos de la Conquista Manchu

riana, la exhortación que tendería a revivir el espíritu pragmático y 

.militar de los ancestros. 

La estructuración política religiosa de su ideología se hace 

sentir en un artículo escrito en 1917, mismo que se encontraba ll~ 

no de referencias a los "héroes, mártires y guerreros" de la antigüe

dad. 

Esta influencia se hizo presente cuando Ii,ao citó a un rival 

de la Dinastía lien, 

54 

55 

•¡,.¡ fuerza desenterró montañas, mi 
energ!á dominó al mundo". (55) 

Stuart R. Schram, "what Makes N,ao a l•,aoist?" {eadin s in Socio lo"" , 
Fourth Edition, Schuler, Hoult, Gibson, Brookover ed. New York:Tho
mas Y, Crowell Company, Inc, 1971) p. 517 

1,.ao Tse-Tung, cit. en Ibid., p, 518 
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Con estas frases Mao buscaba una autodisciplina que fundamen

tara su ideología, Para 1920, Mao ya se había convertido al comunis-

mo. 

Sin embargo, el aspecto más interesante de esta conversión es 

la interpretación maoista: "que sedan los campesinos y no los trab!!. 

jadores los que le darían la fuerza principal al movimiento revoluciQ 

nario1 aunque, por supuesto requerirían del liderato del partido de 

los trabajadores", (56) 

Esta actitud fue inspirada por el pensamiento marxista, ya que 

Marx indicó claramente refiriéndose al campesinado que era "la clase 

que representa la barbarie en el seno de la civilizaci6n", (57) 

No obstante, esta actitud cambiar! cuando kao se vea confron

tado al movimiento campesino alt~ente militante que había surgido en 

el campo chino como resultado del levantamiento nacionalista provoca

do por la masacre conducida por la policía extranjera de· Shangai, el 

JO de mayo de 1925, 

La fuerza metafísica de la nueva religión campesina será defi 

nida por ll'iao de la siguiente manera: "Como un hurucán o tempestad o 

una fuerza tan extraordinariamente veloz y violenta que ningún poder, 

por grande y violento que sea, podrá suprimirla", (58) 

56 
Schram, Ibid,, p,518 

57 
Karl [;,arx, cit. en ibid,, p. 519 

58 
11'.ao, cit, en ibid. , p, 519 



Naturalmente que el demiurgo que organizaría tal poder no se

da otro que el mismo r,.ao. 

Bajo las 6rdenes de Stalin, el movimiento de los Comunistas Chi 

nos es forzado a desistir durante la primavera de 1927, Esta pol!ti

ca tiene como consecuencia la destrucción absoluta del movimiento de 

trabajadores urbanos, y ~ao tiene que refugiarse en la región montaño

SB; de Ching Kangshan. 

La~ pr~nclpales características estructur~l~a de la revolución 

china tomaron las siguientes formas: "una revolución del fondo hacia 

arriba en lugar de arriba para abajo, la prolongación de la lucha en 

el campo, a diferencia de una insurrección urbana rápidamente victoriQ 

sa; el Ejército Rojo a diferencia de trabajadores armados como punta 

de lanza" (59) 

Naturalmente, estas características diferían del modelo sovié

tico, ya que éste se encontraba basicamente centrado en los trabajado

res y las ciudades, 

Con estas actitudes, ,,,ao difería carcadarnente de las opiniones 

sostenidas por el mismo i1.arx con referencia a Ada, i)Ue::i éste conside

raba que la imica salvación para estos pueblos radicaba en una -uropei-

zación. As{, 1a revolución asiática requería de los europeos para in-

di car les "cómo debía llevarse a cabo", 

El modelo maoista de la revolución giraba alr~dedor d~ todos 

.59 
Schram, ibid,, p • .519 



126 

aquellos cambios en la conducta y pensamiento de los seres humanos, 

",,, la indoctrina9i6n ideol6gica y la movilización soci ü re

sultaban m!s importantes que los factores técnicos para realizar tales 

cambios•. (60) 

A principios de 196J, Mao busca un nuevo cambio que no se ap~ 

yará·en el sector rural, como en los años transcurridos entre 1955-581 

esta vez habrá una remodelaci6n de parte de los intelectuales urbanos. 

Es así COII ..J estalla la revolución cultura! y:ue instrumenta la existen

cia de un s6lo demiurgo, derrumbando la dicotomía que existía entre 

!,.ao y sus seguidores y la otra facción de comunistas ortodoxos tales 

como.Liu Schaoch'i y Teng Hsiao-ping. 

Según lo expresado por Iiiao a un diplomático americano: "las 

dos metas básicas en éste, como en todos los demás movimientos de rec

tificación será: combatir las tendencias burocráticas de los cuadros 

del partido, sujetándolos a la crítica masiva, para así desarrollar al 

mismo tiempo un sentimiento de participación y por lo tanto de liber-

' tad entre el pueblo". (61) 

En contrapartida a toda la ideología maoista, surge la propia 

'·evolución cultural' provocada por Calígula: 

60 
!bid .• 

61 
:bid.' 

Tercer Patricio: 
latamos contigo. Ha dado al pueblo 
::rnestro1.; asientos en el circo y ne,- r.::> 
obli¡:i:i."io ?. luchar con la pleb_f' p~.r?. 

p. 521 

?, ~':,·"') 
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castigarnos mejor después. (62) 

Sin embargo, el delirio pers~>nalista de Cal!gula le impide el 

margen de acci6n e influencia que lii&o tuvo. Con la ayuda de la guar

dia Roja, Mao se asegura que nadie en China (excepto él mismo) se atr~ 

vería a dellBlldar incuestionable obediencia en virtud de un status ofi

cial_ o conocimiento especializado. El instrumento que utiliza se tor

na verdaderamente ambiguo, como lo,son todas las rebeliones absurdas, 

Por principio decide tomar la posici6n de observador del cuerpo polí

tico, al mismo tiempo que forma parte del mismo. "En relaci6n al par

tido, los prdias Ro~os aparecían como las "masas", atacando a la él! 

te gubernamental desde el exterior•,· (6)) 

Una Yes que los estadiantea que integraban los guardias Rojos 

"Cwnplieron su función de h'Ullliliar a.las autoridades en las ciudades, 

fueron enviados al campo pra aprender a ser hwnildesi escuchando los 

relatos de los c111111pe9inos con respecto a las dificultades y opresi6n 

de otros tiempos, y por tanto así descubrir qué tan poco conocían de 

la vida real", (64) 

62 

Quizá la fuerza principal del régimen mao!sta tuvo su mayor 

·Troisieme Patricien 
Nous sommes avec toi. Il a donné au 
peuple nos places de cirque et nous 
a pussés l nous battre avec la.pl~be 
pour mieux.nous punir ensuite1 

_Camus, Caligula, Acto II, escena 11,p, 50 
63 

Schram, "What Makes lao o Iliaoist?" P. 525 
64 

Ibid., p; 525 



éxito en la delegación de poderes, misma que tomó cuerpo en el siguien 

te slogan: ~ABAJO CON LOS TIRANOS LOCALES y LAS CLASES lrlALVADASI TO

DO EL PODER A LAS ASOCIACIONFS CAlr.PESINASI" · 

A tal punto llegó el poder de estas asociaciones campesinas que 

"aún trivialidades como peleas entre marido y mujer eran llevados a la 

asociación de campesinos", (65) 

En este aspecto difiero de lo expresado por el Sr, Stúart K, 

chram, ya que desde el punto de vista de control estratégico, de manera 

alguna constituye una trivialidad, el mantener una influencia continua 

sobre el límite más pequefto de las sociedades, que siempre está centt"A 

do en el nw:leo familiar. 

Para llegar a comprender el nivel de aterradora influencia que 

tenían estas asociaciones no hay más que citar al mismo b.ao: 

"La gente ocupa las casas de los tiranos locales y las clases 

malvadas que se contraponen a las asociaciones campesinas, matan a sus 

· puercos y consumen las reservas de grano" (66) 

"A la menor provocación hacen arrestos, coronando a los arres

tados con enormes sombr.eros de papel, los exhiben por los pueblos, gr! 

65 
inao Tse-'fung, "An Investigation of The Peasant b,ovement in Hunan" 
~eadings in Sociology, Fourth Edition, Schuler, Hoult, Gibson,Broo
kover ed, (New York: Thomas Y, Crowell Company; Inc. 1971) p, 51?. 

(, é . 
. ui<l,, ::>, 5JO 
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tando Cochinos'terratenientes, ahora saben quiénes somos!• (67) 

Y dije aterradora porque en estos delirios de odio y poder il! 

mitado es donde tradicionalmente se han nutrido las cacerías de bru~as, 

los pogroms,· el racismo y todas las manifestaciones más brutales del 

ser humano. 

No puedo llegar a diferenciar. entre el dictador y el tirano que 

se·acomoda la·careta de revolucionario, quienes como Mao, tranquilamen 

te pueden asegurar, 

Para decirlo.lisa y llanamente, es 
necesario -crear el terror por un 
tiempo en toda ilrea rural, o de lo 
contrario seria imposible suprimir 
las actividades contrarevoluciona
rias del campo o derrumbar la auto
ridad de las clases acomodadas. (68) 

El dictador y el tirano entran dentro del mismo circulo de'cr! 

minalidad inocente• o si se prefiere •criminalidad justificada' En el 

acto 111 de la escena V, Cal!gula termina su mon6logo diciendo: 

67 

CaUgula1 
Demasiados muertos, demasiados mue~ 
toss esto termina por despoblar. Aun 
que me trajeran la luna, no podría r~ 
troceder. Aunque los muertos se estr~ 
mecieran de nuevo bajo la caricia del 
sol, los asesinados no volverían bajo 
tierra.·ccon acento enfurecido) La 12 
gica, Cal!gula, hay que perseguir la 
lógica. El po·der hasta el fin, el 
abandono hasta el fin. No!, jam,s se 

Ibid., p. SJO 
(.8 

Ibid., p. 531 
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puede volver atrás, es preciso lle 
gar hasta la consumaci6nl ( 69) 

La 16gica implacable de las religiones estatales muestra su 

verdadera vocaci6n1 Cal!gula el tirano, IV,ao el dictador, o Huá. Kuo 

Feng,el emulador de Mao Tse-Tungs finalmente todos se reúnen en el 

triste c!rc~lo de la 'criminalidad justificada', 

Cal!gula 
Trop de morts, trops de morts, cela 
dégarni t. il,eme si l' on m' apportai t 
la lune, se ne pourrais pas revenir 
en arri'ire, f,;;~mc si les morts fré
misaien ta nouveau sous la caresse 
du aoleil, les meurtres ne rentreraient 
pas sous terre pour autant. (Avec un 
accent furieux), La logique, Cal!gula, 
i l t'aut poursui vre la logique. Le pog 
voir jusqutl.u bout, l'abandon jusqu•au 
bout. ~on, on ne revient paR en arrie~0 
et il faut aller jusqu•il la consomr.i:e.tior.! 

Camus, Caligula1 Acto III, escena I, p. 110 
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Cap!tulo V 

El laboratorio del L,ngua4e, 

Uno de los vínculos m4s cercanos a los rituales de Eleusis, se 

encuen~ en Las H!P@§ de Arist6fanes, comedia representada el ailo 406 

ba4o el nombre de Fil6mides y que obtuvo el primer premio ·en las fies

tas Leneas, Di6nisos, agobiado po~ la representaci6n de tantas trage

dias aedlocres decide bajar al Haaes en compailÍa'de su_ esclavo Xantias, 

Vestido con un traje azafranado de mujer sobre el que lleva una piel de . 
le6n que le ha sido prestada por Heracles1 Dionisos atraviesa la Esti-

gie ·en la barca de Caronte para enseguida enfrentarse al ruidoso can-
. . 

to de las ranas. Llega hasta la morada del Hades y all! funge como '.r 
bitro en una confrontaci6n de méritos entre Esquilo y Eur!pides, Ambos 

dramaturgos son ridiculi~dos, pero termina venciendo Esquilo, quien 

sube a la tierra acompailando a Dionisos. 

S.l,n clt,lda alguna la parte m4s interesante de la obra correspon

de al descenso de Dionisos, ya que de esta manera se imita el viaje de 

la diosa Demlter. la noble identidad del dios queda establecida con 

su complicado atav1o transvestista. El viaje por el Hades es primero 

discut~do con Heracles; Dionisos ·quiere buscar a Cerbero y enumera 

lugares tales como• Puertos, panader!as, lupanares, paradores y posa

das que no tengan chinches. Con ésto se toma al Hades como lD'l puente 

terrenal que puede ser facilmente interpretado por los mortales. 

Cuando Dionisos anuncia su proyecto a Heracles quiere que éste 
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le indique el camino ús corto; Heracles entonces le presenta varias 

disyuntivas ,ntre las que se cuentan el ahorcamiento o el suicidio. La 

descripción del terreno nmgico va tomando sustancia, siempre acompai'la

do del elemento paródico. Heracles indica que se debe bajar al Cerá

mico. (1) En esta etapa de la jornada milgica, el motivo de la luminQ 

sidad mlstica o las Lampadoforias, que aparece posteriormente en los 

tratados rosacrucianos. El mauseleo de Venus se encontraba iluminado 

con lil!nparas de pyrita1 y en el Songe de Poliphile, el tema rabelesi§ 

no des~rrolla el motivo de las linternas, que resultan ser unos perso

najes desplazándose por el pa!s Lantemois. Asimismo, en las Bodas Al

gu!micas surgen dos lampadóforos·que represenan los poderes superio

res e inferiores del alma. La luz de la gracia, o sea el primer lam

padóforo, tiene un fulgor dorados el segundo representa la luz de la 

naturaleza. 

1 

Heracles1 
Ms lejos acariciará tus o!dos el 
dulce sonido de las flautas: verás 
bosquecillos de mirtos iluminados 
por una luz purísima como la de aqu!; 
encontrar4s grupos bienaventurados de 
hombres y mujeres, escucharás alegres 
palmoteos. 

Dionisos1 
Y quiénes son esos? 

Barrio de Atenas donde se c.elebraban las lampadoforias, fiestas en hQ 
nor de Atenea, Hefaistos y Prometeo, por haber dado a los mortales el 
aceite, las lámparas y el fuego, respectivamente," La parte principal 
de estas soleDDlidades, consist!a en correr con antorchas encendidas, 
procurando que no se apagasen hasta llegar al fin de la carrera, 
La señal de partida se daba arrojando una antorcha desde lo alto de la 
torre,,, 
Aristófanes, Las Ranas, ·reatro Completo de Aristófanes, trad. de Emi

lio Gaseo Contell (fo~xico D,F,: f.d, Aten€o, S,A,, Col. Obras Inmortales 
19fi'3) '"l<'~ 
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Los iniciados, (2) 
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Es decir, que nos enfrentamos ante los m,ystai que ya han adqui

rido el conocimiento iniciático y viv¡n las alegrías de los epoptes, 

Dionisos aparece vestido, como se ha visto anteriormente, con un traje 

de color azafranado. Durante las _ceremonias de Eleusis, los mystes se 

ligaban las manos derechas a los pies izquierdos con bandoletas azafrª 

nadas. 

Coro de Iniciados1 
Reanima la luz de las flameantes antorchas, 
blandiéndolas en tus manos. Iaco, oh Iaco, 
tl1lgida estrella de la iniciación noctur
nal {J) 

Iacchus, el niño divino, portaba las antorchas .guiando a los 

m,ystai1 de cuando en cuando, loi:¡ celebrantes gritaban ·Iakch" o "!ale

che", luego danzaban y hacían sacrificios. 11.ás adelante el mismo Di.Q 

nisos quiere trocar su atavío por el de Xantias, fenómeno que indica

r, un intercambio de identidades. A lo largo de estas mutaciones Xan 

tias pide que Dionisos sea atormentado, en esta forma se observa un 

juego con las experiencias materiales; Dionisos desmembrado es el dios 

de la fragmentación. Recordaremos que Dionisos-lagreus es destrozado 

por los titanes, y que también Orfeo es desmembrado por lao salvajes 

mujeres de Tracia. Aparentemente, la rana representa esa transición 

del elemento terrenal al del acuático; también tiene el atributo de la 

fecundidad natural derivado de su cal'llcter anfibio. 

2 
!bid. 1 p.J89 

J 
Ibid., p,J95 



"En Egipto, era un atributo de Herit, la diosa que asisti6 a 

j.-,fr en -::1 ritual de la resu!'recci6n de Odris". (4) 

Por todo lo dicho, no :erá puramente casual que Dionisos es

té rodeado por estos anfibi0.'3 que rompen el lenguaje en una cacofo

nía onomatopeyica: "Coro de rtanas: Brekeke kex; coax, coax", (S) 

En el mundo anfibio que el mismo Dionisos representa con su vestimen

ta-ritual, es natural que se encuentre con la fauna adecuada, En ~Y 

ma, puede notarse como el lenguaje Queda afectado en el Hades; pues 

durante el enfrentamiento entre Esquilo y Eurípides ambos drama1ur

gos se ocupan en destrozar el significado de sus respecivas obras, 

4 

Esquilo: 
Invocando los manes de mi padre 
Sobre su propia tumba, que se digne 
OÍI'llle y escucllarme, le ~uplico. 

Eur!pides• 
Otra repetici6n1 oir y escuchar 
son dos cosas-idénticas. 

Esquilo• 
Por Zeus, no pienso ir desmenuzan 
do tus va-sos palabra por palabra, 
sino, con la ayuda de los dioses, 
aniquilar tus pr6logos sin más que 
con una pequá'B alcuza, 

Eur!pides1 
Con una alcuza'? 

Esauilo: 
Si, con una sola; pues tus yambos 
son de tal naturaleza, que les pu.!. 
de añadir lo que se quiera, un pell.!. 
jito, una alcucita, un saquito,. como 
te lo demostraré enseguida, 

A Dictionarv of Symbols. 1962 ed.,s.v. "Frog" by J,E. Cirlot, 
5 
Arist6fanes, Las .iranas; p. 392 



Eudpides: 
~ú demostrarme eso? 

· Esquilo: 
s!, yo. 

lJ? 

Dionisos (A Eur!pides)1 
Vamos, recita·. 

· ·Eudpides : . 
Cuando, segÚn la fama de cre!da, 
Con sus cincuenta hi4as lleg6 Egipto 
De Argos a la regi6n.,,, 

Esquilo: 
Perdi6 su alcuza, (6) 

As!,el ~uego conceptual que Arist6fanes diseña en. la parodia 

no s6lo muestra un rompimiento del material dramático, sino que tam

bién conlleva todo el razonamiento mrlgico del desmembramiento. 

En el laboratorio del lengua4e sobresale uno de los ancestros 

más antiguos del dramas el mimo (literalmente significa "imitaci6n" o 

•representaci6n•). La m!mica originalmente era un bosquejo dramático, 

la mayor parte de las veces de una naturaleza realista bastante cruda; 

era representada por las mimaules1 aétores acompai'lados por flautas. 

La manifestaci6n ds antigua.parece haber aparecido en la co

media de Siracusa, hacia comienzos del siglo quinto a. de J,C., y tu

vo gran influencia en la Antigua C.omedia Ateniense. 

Entre otras cosas, los m.i,mos podían imitar el relincho de c,: 

ballos y el sonido del trueno; sus atributos más significativos se cen. 

traban en sus dones acrobáticos y en el dominio de expresiones facia-

6 
Ibid., pp. 418~419 
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les. 

Al restringirse el lenguade, la síntesis sonora debe haber du

gado un papel muy importante en el futuro uso de las onomatopeyas del 

teatro aristofánico. 

Otros de los aspectos formativos en el lengua~e de la Comedia 

Antigua, a la que se encuentran vinculadas las primeras comedias de 

Arist6fanes, parece haberse inspirado en una forma ús elaborada de la 

mímica, llamada h.ypothesis, que se preocupaba por presentar un esbozo 

caracterol6gico más que un desarrollo de la trama. 

Los mimos tenían la cabeza rapada y actuaban descalzos (de aqu! 

que los llamaran planipes)¡ s6lo el stupidus o buf6n aparecía atavia~ 

do con gran elaboraci6n, El Pantomimus, era un edecutor cuyo arte con 

sist!a en la representación por medio del gesto rítmico, Esta forma 

de entretenimiento era muy popular en fuagna Grecia y se di6 a conocer 

en.Roma durante el reinado de Augusto, los te•s podían abarcar desde 

motivos mitol6gicos hasta eventos del pasado. El Pantomimus, portaba 

el atav!o del actor tragico, tenia una miscara con una expresi6n dig

na, pero, en contraste con la máscara trágica, la suya tenia la boca 

cerrada, Un grito que se reprime en el exterior y se lleva al plano 

visceral de la l)Jlntomima, 

El eran desarrollo de este arte. surge con Pylade, de Cilicia, 

y con Bathylle, de Aledandr!a. El pr~ero inventa un ballet suave, 

grave y pat~tico; características que lo sucederán en la evoluci6n 

del ~ grave, El arlequín sentimental de 1r;arivaux que decener6 en 
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el moralista insípido y respetable de las comedias de F'lorian, a 

clown grave sin embargo, es rescatado mucho más tarde por Beckett, co

mo en un capitulo posterior, 

La pantomima de Bathylle de Alejandría era vivaz, alegre y 

· ligera, La evoluci6n_ será la del clown ruidoso, que tomará como per

sonaje principal a Pierrot en las arlequinadas, una especie del esco

lar crecido que el público inr:lés apreci6 tanto, 

Durante el reinado de Ner6n, un c!nico llamado Demetrius que

d6 tan impresionado con la representaci6n que lanz6 una serie de dis

cursos atacando el arte, éstos tuvieron tal efecto que estuvieron a 

punto de hundir la pantomima, Los actores, conociendo la Psta tur.a dE 

su adversario, lo invitaron a una representaci6n extraordinaria, 

3in más recurso que los pasos, las posiciones del cuerpo y 

los movimientos de los brazos, aquellos mimos desarrollaron sucesi

vamente los amores de 1,,arte y Venus, El Sol los descubre ante el C§. 

loso marido dela diosa, y seguidamente despliega las trampas ante la 

mujer inconstante y a su dudoso amante, El efecto de tan pérfidos 

enredos exaltan la ira de Vulcano y no hacen más que confirmar la ve~ 

guenza y confusi6n de Venus, la rabia de !'i,arte y la aler:r!a malicio

·sa de los dioses que acuden a tropel ante tan crandioso espectáculo, 

El resultado de la representaci6n fue que toda la asamblea aplaudi6, 

incluyendo al cínico, 

Al principio, ecta danza se denomin6 Danza Itálica, para más 

tarde recibir el nombre de pantomima, 
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Otro de los aspectos importantes para comprender la sonata 

silente en los personailes de Beckett, se encuentra en un leilano an

cestro llamado el Archimimo. Aquí surge. un empleo bastante extraño 

que se adopt6 en los funerales romanos. 

Un hombre instruido en el arte de imitar el espíritu, los mQ 

vimientos y la conducta de otros hombres, era escogido para preceder 

el atadd. Tomaba los,hi~itos del difunto, y se cubría el rostro con 

una:úscara que recordaba. todas las características del desaparecido. 

lilientras se ejecutaban las sinfonías 
ldgubres durante la marcha, el archi
mimo destacaba, a través de su danza, 
las acciones más notables del perso
naile que representaba. Era una ora
ción :fúnebre muda que trazaba ante 
los ojos del P4blico la ,ida del ciY. 
dada.no que había muerto. 
El archimimo no guardaba parcialidad 
alguna, ni el poder del personail e, así 
como tampoco la fuerza de los suceso
res tenía la menor influencia en sus • 
imitaciones. ; 
La sltira o égloga de lo~ muertos se 
convertía de este modo en una lecci6n 
dtil y temible para los vivos. (7) 

La siguiente escala en este recorrido por la anatomía del 

clown, corresponae a la Commedia dell'arte, algunas veces conocida 

como Comedia de il'áscaras o Comedia Improvisada. Floreci6 por toda 

Italia, principálmente en Venecia y Nlpoles, desde el principio del 

Renacimiento hasta el final del diecisiete, para luego extenderse por 

toda i.uropa.. En 1577 una compañia se.estll.ble<:i6 en Londres, intro

duciendo a l~s ~ y tontos que Shaltespearé emplearía en sus o

bras. Entre los aspectos ús característicos que notamos en el re-

7 . . 
Jean Dorcy, J'aime la r,;ime (Paris:Ed. Denoel) pp. 182-183 
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corrido del clown elaborado por Shakespeare encontramos que, en pri

mer término, estaban d.otado de un profundo conocimiento de la natu?"A 

leza humana y, en segundo té no observamos que se aprovechaban de e

so para luego duplicar la person dad que querían ridiculizar, y 

concretar así el sitio real que cor~espondía a los personajes; el rg 

sultado era que los protagonistas caían de su ampulosa nobleza para 

ocupar un terreno menos digno. pero más humano, 

A finales del diecisiete, los personajes enmascarados de la 

Camnedja dell'arte se habían establecido en nwnero de cuatro, 

Pantalone, el tambaleante mercader veneciano, con larga capa 

negra y calcetas rojas, de buen corazón pero astuto, tenía una barba 

puntiaguda y largos bigotes que asomaban por debajo de la máscara, 

~an1alone es el primer anciano de laCommedia dell'arte; algunas ve

ces soltero, pero más a menudo el viudo con una sola hija, 

Otro personaje enmascarado y segundo viejo es el Doctor,con 

gran sombrero negro, cuello blanco y túnica académica negra, descen

diente de los doctores legistas de la Universid,ad Boloñesa, Hace 

gran despliegue de erudición pero nunca habla sin decir alguna ab

surdidad pretenciosa, 11.uchas veces tiene un hijo único, llamado L.g 

lio, 

La tercera y cuarta ~áscaras corresponden a los dos zanni, 

Son los sirvientes Arlecchino y Brighella, Ambos provienen de Bé~ 

gamo, de ah! que su nombre sea lanni1 (que deriva de un dalecto de 

Bérgamo y que significa Giovanni o Juan; en inglés, Silly John o 
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~ any, simpl6n) • 

Arlecchino es ba~tante ingenioso pero siempre e~ enrafiado po~ 

su colega Brighella, sirviente cuyos harapos y roturas han sido e~ta

blecidos por los triángulos rojos, verdes y amarillos. 

Entre los zanni más relevantes se encuentra Pierrot, que ini

ci6 su vida bajo la encarnaci6n de Pedrolino. 

"El personaje tenía algo de Pulcinella (Punch)". (8) 

O sea aquel Maccus de la farsa atelana, y también el sirviente 

tonto de la comedia popular latina; el Punch Bf.lutina por otro lado el 

humor inglés. 

El Pierrot francés parece haber sido desarrollado por un tal 

Ciuseppe Giaratone, o Giratoni. ·, 

Acentu6 la simplicidad y torpeza 
de Pierrot, aspectos tan impor
tantes de sus manifestaciones más 
tard!as; lo atavió en el disfraz 
familiar, prendas sueltas y blan
cas con largas man{;as, gorbuera,y 
el amplio sombrero cuya suave ala 
golpeaba su rostro blanqueado. (9) 
La pareja femenina del zanni es Fan 
te~ca, la criada. Ella suele lle
var nombre:; muy variablec: Colomb! 
na, E~m~raldina, Corallina, Fran
ceschina:, etc. Al principio, es 
la figura de una villana boba.·,,. 
Lleva como Arlequín, ropas. camp,e
sina~ remendadas, pero se transfor 
mamás tarde en el elegante t:r:aje-:
de u.~a soubrete, blusilla de color 

rhr.? C~ford Conr:mnion to the Theatre, J!"d. -:,,e:!., :,,,... "l-ier!"ot" 
9 
!bid., s.v, "Pierrot• 
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con faldas cortas, (10) 

La criada sufrirá una transformación, pues, lista y vivaz, ha

bitualmente arregla los negocios de su ama y por supuesto nunca des

cuida los suyos, 

Con el objeto de darse una idea más clara de la Ccmedia dell'a~ 

te, tenemos la descripción de Evariste Gherardi, 

Bufón italiano, que nace en Prato, Toscana, muere el J1 de ago~ 

to de 1700, Representaba a Arlequín, Los comediantes italianos no 

aprenden las cosas de memoria y les basta, para representar una come

dia, el haber visto la trama un instante antes de entrar al teatro, 

Para que se logre \.U1 buen comediante, nos explica Gherardi, se 

requiere de alguien que utilice más la imaginación que la memoria,que 

improvise al estar actuando, alguien que sepa apoyar a su compañero1 

es decir, aquel que tenga el talento de unir tan afortunadamente sus 

actos y sus palabras con las de su camarada, que pueda entrar a un 

campo donde todo el juego radique en los movimientos que el otro le 

pida, de tal suerte que parezca como si ,stos ya hubieran sido concer

tados, (11) 

Si en la Commedia dell'arte tenemos tal despliegue del juefo 

10 . 

11 

5ordzhiev y Dzhivelerov, ed, Historia del Teatro Europeo, l~agmentos 
seleccionados del tomo I I Edad 1,1edia i nenacimiento (liabana: col, 
·reatro y Danza, Consejo i~acional de Cu tura) p, 156 

1orcy, ~,ime, pp, 107-109 
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entre la improvisaci6n y la imaginaci6n, el legado de la pantomima ra

dica en una condensaci6n tanto del espació como del tiempo, Por ello, 

el mimo guarda un desprecio tan marcado hacia el movimiento de tra8la

ci6n (12) y considera la escena como áquel lugar donde el espacio debe 

cambiar de naturaleza. 

La Commedia dell'arte, como género de la comedia improvisada, 

deJa para el desarrollo dramático contemporúieo esa caracter!stica de 

combinar el texto con el gesto, 

Toca, en este recorrido, detenerse en el lengua~e isabelino, pª 

ra lo cual comentaremos el "Sueño de una Noche· de Verano•, 

Teseo, duque de Atenas, está a punto de celebrar sus nupcias 

con Hip6lita, reina de las Amazonas. En eso entran F.géo, padre de He~ 

mia, y Lisandro y Demetrio, El·primero presenta una queja ante el du

que porque quiere que Demetrio se espose con su hiJa, pero asegura que 

Lisandro ha hechizado a Hermia, 

Lisandro y Hermia quedan solos comentando su desventura y ur

diendo un plan que les permita escapar hacia el bosque. En ese momen

to entra Elena, enamorada de Demetrio y celosa de Hermia. 

Los amantes deciden anunciar~e a Elena que piensan huir a 1 

bosque; ésta, queriéndose ganar el amor de Demetrio, pretende ponerlo 

en guardia acerca de la hu!da, 

12 
C.f. infra nota 2 de la "Sonata del Silencio" 
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La escena segunda está dedicada a un grupo de actores que se 

preparan para representar una comedia ante el duque, 

En el segundo acto tenemos a l-'uck, que es un duende al servl 

cio de Ober6n, rey de las hadas, Ober6n se encuentra muy celoso po~ 

que Titania. reina de las hadas, lleva de paje a un hermoso doncel, 

robado a un monarca de la India, .én un divertido combate verbal, '.l'i. 

tania acusa a Oberón de cortejar a Hipólita y éste a su vez le echa 

en cara el amor de Ti tania por 'l'eseo, Retirándose l'i tania, Ober6n 

decide usar el jugo de una flor (la trinitaria), que al ser vertido 

en los párpados de un hombre o una mujer, estos se enamo~an perdida

mente de la primera criatura viviente que ven, Planea usarlo con 1'i 

tania, En eso entra Demetrio, seguido por tlena, en búsqueda de 

los amantes y, furioso por la compañia de Elena, la rechaza; Ob~ 

rón, que puede hacerse invisible, decide ayudar a llena, para lo

grar que ella huya de él, mientras que Demetrio busca ~u amor, 

Ober~n encomienda a ~uck el vertir un poco del jugo en los 

párpados del orgulloso Demetrio, 

Entra Titania en compaft!a de su séquito de hadas, que la due~ 

men con diversos cantos, Esto es aprovechado por Oberón que unta la 

. flor sobre los párpados de la reina, Lisandro y hemia han entrado 

al bosque; como hace tiempo que perdieron su camino se recuestan 

para recuperarse, 

Puck, no conociendo a Demetrio, exprime el l!~uido m!gico s2 

bre los ojos de Lisandro, No tardan en aparecer ~lena y uemetrio, é§ 
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t~ importunado ~or ella. Lisandro despierta para descubrir a Elena 

e inmediatamente queda enamorado, con gran despecho de llena, que cree 

ser_obje~o de burla por parte de Lisandro. 

Mientras Titania reposa, entran los actores que se han cita-

do en el bosque para ensayar la obra de P!ramo y Tisbe. Puck los des, 
cubre y decide divertirse, calzándole a uno de los actores una cabeza. 

de asno. El actor es Bottom, el te~edor, que al despertar a Titania 

con un canto, la deja hechizada. Titania ordena a sus hadas que sir

van a Bottom. Después, entran Demetrio y Hermia= ella no quieresª 

ber nada de él1 aquí es cuando Ober6n descubre el error cometido por 

Puck. Entonces el·rey le ordena al. duende que traiga a Elena, mien

tras que el mismo Ober6n se encarga de hechizar a Demetrio. Elena es 

perseguida por Lisandro y, al acercarse ambos, despierta Demetrio, que 

viendo a Elena queda enamorado.· ilena, furiosa, se cree el objeto 

de una doble burla¡ y nuevamente aparece Hel'IIIÍa que es rechazada por 

Lisandro1 Hermia entonces se encoleriza contra Elena y las dos cabª 

lleros deciden batirse por el amor.de Elena. 

Ober6n le ordena a Puck perseguir a los caballeros; el duen 

de se entretiene. imitando la voz de Demetrio cuando éste se ha ausen 

tado y Lisandro lo busca y viceversa. De esta 1anera cansa a los ca

balleros en una.persecuci6n in6til; ·tanto üemetrio como Lisa.~dro r~ 

tán convencidos que el contrincante es un cobarde. 

Ober6n presencia los amores de Titania con el actor asno y 

decide cambiar a Titania, rompiendo as! el hechizo, 
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Tanto Hennia como Elena caen exhaustas al lado de sus pare

jas. Elena con Demetrio y Hermia junto a Lisandro, Puck entonces 

vuelve a vertir el jugo en los ojos de Lisandro para que éste retor 

ne a su estado normal • 

. Des~ués _entra Tes90 rue descubre a 103 a:nantes, los despier

ta y se entera del can,bio sufrido por Demetrio, que le anuncia su 

amor por Elena. Una vez restablecido el equilibrio, todos deciden 

desposarse. Ya en Atenas, dentro del palacio de Teseo, las parejas 

procuran entretenerse, para lo cual entran los actores y Bottom, que 

ya perdi6 la cabeza de asno, representa a Príamo. La obra termina 

con Puck, quien se disculpa ante el pÚblico por todo lo representa

do, 

El terreno a través del cual se desarrolla el Sueño de una 

Noche de Verano, corresponde a los juegos primaverales de mayo, Dy 

rante estas festividades, nos explica Phillip .;tubi·e:·: 

,,,todos los jóvene~, viejos y mujeres, 
buscan montañas, cer-i·os y bosques, don
de pasan la noche en placenteros pasa
tiempos, 
No habría que sorprenderse, pues hay un 
gran señor entre ellos, como superinten 
dente y amo de sus diversiones y depor
tes, que no es otro más que Satán, prín 
cipe de los infiernos, (1J) 

Podría conjeturarse lo dicho por Stubbes, al conocerse el e.§. 

píritu reinante en el drama.satírico griego, Generalmente el héroe 

de algún mito, en estos dramas, era pue~to en una situaci6n risible 

• y siempre se vinculaba con un coro de sátiros, Los sátiro~ o Sile-

13Phillip Stubbes,cit,en "Holiday Custom and ~t1o:!'tainment",Shakespeare's 
F·estive Comed.Y by C,L,Barber (Cleveland Ohio:E!i,;,.eridian Books,1963 
p,21 
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ni solían ser representados como criaturas salvajes, semi humanas,semi 

bestiales, su vestuario se caracterizaba por un marcado interés en 

la sexualización, tenían las orejas y cola de caballo. Cuando los 

cristianos se pusieron en contacto con todos estos dramas profanos, 

los reinterpretaron corr.o entes demoníacos. 

Pan el de pies caprinos, el de cuernos de cabra, hijo de 

la ninfa Dryope, era reputado como dador de pef;adillas. rara los 

primeros cristianos, el demonio aparecía como figura pánica y her~ 

dÓ los atributos del dios pastoral de los griegos. 

Las características del drama satírico, ~ue nos harían pen 

sar. en ciertas influencias ejercidas sobre- las festividades de ma

yo, pueden ubicarse bajo el siguiente criterio: el drama satírico 

se manifestaba a través de actos rudos, danzas vigorosas, tumultu2 

sos entretenimientos ~· marcada sexualización de parlamentos y gef'

tos. 

Durante el p~imer. día de mayo se llevaba a caQo la recolec

ción de ramas verdes y flores, la selección y coronación de una rei 

na de mayo; con la recolección se pretendía r1::prcsentar el acto Pim 

bólico de llevar a mayo al hogar, 1a unión de los :1ovios de mayo d~ 

notaba el casamiento entre la primavera y la vetetación. 

i.stas fe:;tividades itan unidas al uso mágico de los primi ti 

vos cultos de fertilidad y por tanto vinculados en' e!,plritu, a~que 

no en época del año, a la ~aturnalia, .:.ntn· laz fe-.. tividader; de 

<:""ta anti,'.;Ua reli¡:;ión romana, se presentaban cascarada•, y cambio de 
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ropa entre los sexos, La característica más interesante de la Satur

nalia era Justamente el trastocamiento de actividades, donde los amos 

servían a sus sirvientes, ~sta costumbre se basaba en la rotación de 

las estaciones, cuando se observaba el giro del sol que retornaba al 

norte, Asimismo se escogía a un rey ficticio, que segmi Frazer era la 

representación de Saturno, En la Inglaterra medieval tomaba el aspec-

·to de·un oficial que dirigía los festejos, se le denominaba como Mo

narca del Desorden, y reinaba de tal manera que podía ordenar y hacer 

cualquier cosa a sus súbditos, Oberón, concretamente, representaría 

al Rey de ltia.yo, en tanto que ¡juega con los elementos sobrenaturales 

de la festividad; pero el aspecto de konarca del Desorden, también 

se hace notar en U, Existen dos .circunstancias muy claras en el ju!t 

go paródicos la primera se establece cuando Puck toma las responsabi~ 

lidades del mensajero mágico1 así.será como transformara a Bottom en 

el burro del que se enamora Titania, El segundo aspecto toma cuerpo 

811 las mutaciones amorosas sufridas por Lisandro y Demetrio, 

Todo este ambiente hace propicio el surgimiento del clown m! 

gico que reune en si la totalidad de características campestres y ri

tuales de fertilidad, 

Sin embargo el clown mágico se nutre de las tradicionales 

creencias feéricas (14) y del trastocamiento presente en la Saturna-

14 
"Entre los cuales existe una que se refiere a un caballo extraño que 
se convirti6 en mujer para luego desaparecer por los campos", 
C,f The Fairy raith in Celtic Countries, ,,¿y, r.vans llientz (London:r,en
ry F rowde, Oxford Uni verd ty l'ress, 1911), 
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lia, Por ello el clown má(ico gozará de esa extraña cualidad de la 

que se valdrán tanto Oberón como }uck para cambiar la materia emocio

nal de Tita.~ia, Lisandro y uemetrio, 

Las flores, que re utilizan como instrumentos para los encan

tos, habitan el ·terreno má6ico de el 1.1.onarca de ,1.a.yo y, por ende, el 

de Saturno, dios de la agricultura, que destronó a su padre Urano. Dy 

rante las Saturnalias el puebto hacía experimentar a sus tefes la sue.r 

te que éstos habían impuesto a sus padres, emulando de esta manera la 

leyenda de .Saturno y Urano. 

Oberón, por ~u lado, trastrueca el signo amoroso con el obje

to de destronar a üemetrio, para que as! éste sufra el mismo rechazo 

de que ha estado haciendo objeto a Elena, 

;n los parámetros del universo mágico notamos ·que ~ottom apa

rece bajo Ufü:. fot"llla '!i:rei-bestial :r an m esp!ri tu amo::-0:30 qu,;; lo acereª 

ría a los Sileni. ¿l reino feé~ico en s! mismo ea habitado por ext ª 
ñas criaturas; los atributos de Oberón, por otra parte, lo muestran 

capaz de entrar en la invisibilidad, nuevamente observamos ese fenó

meno de transformación de la materia a través de las mutaciones, ~s

to ruarda un efecto peculiar en tanto se insista en el cambio amoro-

so sufrido tar,to !JO:- 1,i~::llldro, como por uemetrio y ·l'i tania, y de Bottom 

por otro lado, puesto o_ue se ha provocado un cambio de identidades; la 

mL·¡;n pérdida de la cor.ducta od;:inal del perno:1aje cob•.·ará una gran 

importa."lcia en r·l tf:at·~o del absurdo, 

rar.a concluir, diremos que el clown márico es el re!':ponsable 
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del rompimiento del equilibrio amoroso entre las parejas pero, al mi~ 

mo tiempo, provoca una maduración indicando que en el mundo emocional 

no hay nada estable, 

Bottom y el e;ru:i,o de actores se encuentran dibujado!:' dentro 

del molde ofrecido por la Commedia dell'arte, bajo el tra~o rú~tico 

característico de los zanni. 

Este breve reconocimiento del teatro isabelino quedaría se

riamente truncado si no mencionáramos a Een Zonson (1572-1637), con

temporáneo de 3hakespeare (1564-1616), 

La dramaturgia de ~onson era altamente estilizada discipli

nada y formalista, y el propósito de sus obras era definitivamente 

didáctico, por ello buscaba un ~edio mimético ~ue mostrara adecuada

mente los errores de la naturaleza humana, En Volpone s1: yuxtaponen 

el plano de la comedia realista y el agresivo recurso de la farsa, 

La obra se desarrolla en Venecia, ese mundo que parecía tan 

extravagante y fascinante para los isabelino:::. (15) Volpi;,ne, el'.m!s 

hábil de los impostores, es inmensamente rico, busca herederos, ya 

que no tiene esposa, parientes, hijos o aliados ~ue puedan benefi

ciar~e con su fortuna, Todo e~to le. sirve como pretexto para atraer 

e. una !'"erie de clientes que buscan halagarlo, para má:1 tarde ser agr~ 

ciados con la herencia de Volpone, 

~l personaje siempre en bucea de placere~, ~uiere ent~etener-

15 
Escenario original de la Commedia dell'arte. 
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se y le pide á.. su sirviente lv,osca que haga pasar a su enano, su andr.Q. 

gino y su simpl6n, En este curioso interludio, Nano le preguntará 

al andr6gino que tipo de transmigraci6n prefiere, a lo que el último 

responde que está satisfecho con su ferma, Castrone (el simpl6n) y 

Nano terminan cantando, enumerando las ventajas de los simplones, ~s

tos extravagantes personajes emergen como extensiones monstruosas de 

un humor creado por la emotividad de Volpone, 

A tal punto ouiere insistirse en metáforas zoom6rficas, que el 

mismo significado de los nombres acompaña las características de los 

personajes, Volpone (zorro), JI.osca (insecto). Voltore (buitre). 

Corbaccio (corvus cortex) pájaro de la familia del cuervo, Corvino 

(cuervo), 

El primer cliente es el abogado Voltore; Yolpone lo recibe 

fingiendo enfermedad y ceguera, il primero trae un plato, al agra

decer el regalo, ir,osca le asegura que él será el heredero, 

No bien ha salido el buitre cuando ya entra Corbaccio, indi

viduo senil y medio sordo, Trae consigo un opiáceo para hacer dormir 

a Volpone, pero r..osca lo rechaza diplomáticamente, n astuto sirvien. 

te le propone a·corbaccio que nombre a Volpone su único heredero, en 

la inteligencia de que con tal acto de magnanimidad será considerado 

por Volpone, ya.que tal sacrificio de Corbaccio implicaría desheredar 

a su propio hijo, 

21 último en presentarse es Corvino, que ofrece una perla y 

un diamante, este personaje, creyendo aue Volpone no puede escuchar-
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lo, aprovecha para vociferar una serie de abusos, Jurante el ~egundo 

acto, Volpone se enamora de Celia, esposa de Corvino, al tien:po que i,e 

enfrenta al Sr. Pol!tica y a Peregrino; Volpone 2~ h?. conve!"tido en 

una especie de merolico: pretende venderles a e;,o -. dos hombre!-' una me

dicina milagrosa llamada Oglio del ~coto; ~ano lo acompaña e ilustra 

la campaña de e:u amo con diversos cantos, Al estar ocupado 1/olpone 

con s·u propaganda, Celia le lanza un pañuelo, lo que estimula al fal

so merolico para lan7,ar toda una ti!"ada d~ rran lirh':no. in eso apa

rece Cor.vino, quien no parece apreciar los dones poético8 del misterio

~º n:erolico, pu9~ fu~ior,o aleja a golpes a toda la compa:'iia, 

Cor.vino, azuzado por los celos, arrart!'a a. -:elia ;1 empuña una 

espada, pero es importunado por i>.osca. Este le anuncia que Yolpone se 

ha restablecido con una extraña medicina, el Oglio del 3coto, obteni

da por Corbaccio y Voltore del curioso comerciante a.r.ibula.>1te. Para que 

Corvino no se quede atr.ás tiene que procurarse a una mujer joven que, 

segÚn fv_osca, es uno de los remedios aconsejado!'.l por los médicos. ·::or

vino, entonces, ofrece a su mujer, tras de lo cual decide hablar con 

Celia para explicade que su arranque de celo~ -~ ra una impostura. 

3n el curso del tercer acto '/olpone le canta al oro y ;-.. osca a 

los pará:dtos. (16) 

16 
La métafora biol6eica con el parásito. resulta ba~tante reveladora. 
"t.l tamaño pequeño ec caractE:dstico en los parád tos, . ientra~ que 
el cazador depreca es de mayor ta.ir.año y mucho ~enos numeroso que su~ 
v!ctimas1·los pará,ito:,: po!' contraste son má:o _;>fqueños y abundantes". 
Etkin,Jevlin,3oulfar.d, .1 :Siolopy of ;Lumrn Concer:1, p,2h9 
; osca como vector de rar!::-i tos p1.1ed'c conducir- ur ataque- ~ont!":3. el co· 
sario ·,olpone, los pará:-:itos meno!"er, son :xano, .!-\ndr6gino y Castrone. 
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Bonario, hijo de Corbaccio, hace acto de presencia y b,osca, 

aparentando un brote de amistas, le comunica al joven que su padre 

pretende desheredarlo. 

identras tanto, Volpone se divierte en su casa con Nano, el 

andrógino y Castrone, El enano expresa en el interludio las venta

jas de ~u pe~ueña estatura que, segi1n asetura, le pennite ridiculi

zar las acciones de hombres más grandes que él, 

Todo se suspende cuando entra la Sra. Pol!tica, expresando 

su gran amor por Volpone1 el desesperado sibarita la rechaza.Segui

damente, tanto Volpone como i,.osca se encuentran en serios aprietos 

pues el receloso Bonario pide explicacione.s, .[.;osca lo desacredi

ta y lo convence de los planes que maquina Corbaccio. Cumpliendo con 

el compromiso anterior,aparece Corvino acompañado de su mujer,siendo 

retenido por Íl,osca que quiere esconder a Bonario para aue éste se en 

tere de los enredos de su padre. 

Todo parece complicarse cuando Eonario quiere rc:cata~ a Ce

lia del arranque amoroso de Volpone, pero al fin se restablece la 

calma, 

El acto cuarto nos presenta un juicio público donde l,.osca es 

descubierto en sus manipuleo~. Corbaccio deshereda a ~u hijo y Cor

vino incrimina a su mujer. Volpone es tra!do-al centro del escenario 

en una camilla fingiendo un patético malestar. Bonario y Celia son 

condenados en una inmunda acción legal, con ésto ·:oltorc :?ale triun 

fante, al incrimir a inocentes, 

El acto final no~ muestra a dos villanos plenamente satisf~ 

chos1 Volpone y ;.\.osca no caben en s.! de gustos pero el priaero •• mi 
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virtuoso que quiere sobrepasar todo el ingenio que ha desplegado, pa

ra lo cual decide torturar a todos sus clientes, Es as! como nombra 

a r.;osca único heredero y le pide entonces que anuncie la muerte de 

Volpone1 el problema se inicia esta vez con Voltore quien desilusio

nado, amenaza con decir 1a verdad. 
. . 

Sin embargo, el tribunal asevera que tan s6lo i,,oscii puede ser

vir como testigo1 éste indica, para gran sorpresa del propio Volpone, 

que su amo ha muerto. 

Volpone decide entonces contratacar, aún a riesgo de perderlo 

todo1 cunde un caos tremendo. ~osca es condenado a prisi6n perpetua 

y Volpone también es castigado. Los villanos se han destruido uno al 

otro, 

La tautología emocional que Jonson erige, se fundament· en la 

teoría fisiol6gica de los cuatro humores elaborada por Hipócrates, F\.Ql 

damento medieval clásico sobre el universo que se divide en cuatro cua

lidades1 calor, frialdad, humedad y sequía, que a su vez se combinan 

con los elementos1 tierra, aire, agua y fuego,· Todo ello influye en 

el temperamento humanos el sanguíneo es caliente y húmedo; el flemát! 

co, frío y húmedo; el biliar amarillo, caliente y seco, el biliar ne

gro, frío y seco, El individuo normal tendría los cuatro humores ba

lanceados, 

Según Di.pus (r?)en su libro de t;,agia Pr4ctica, nos indica que la 

exacerbación de los centros noz da los siguientes resultados: 

17 
Gérard Encausse, cuyo seud6nimo era Papus ( 186!>-1917). Estudioso del. 

·Tarot y la Cabala, 
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La exageraci6n del centro instintivo 
determina la pereza, la glotonería y 
la fuerza de inercia, 
La exa.g-eraci6n del centro anímico pr2 
duce la c6lera a~···~ebe.tada, la lujuria 
y el afán de mentir, 
La exageraci6n del centro intelectual 
causa la c6lera tranquila y la envidia. 
La exageraci6n de la voluntad oririna 
el espíritu desp6tico de la ambici6n 
y el orgullo, (18) 

Una vez elaborado el cuadro mágico de conducta, entontramos 

que en Volpone_predomina la exageraci6n del centro instintivo; peco 

al establecer relacionec con Voltore, Corbaccio y Corvino se despie~ 

ta el segundo y cuarto centros, En cuanto a ; .. osca vemos que,si bien 

guarda un afán por mentir, su centro radica en la exageraci6n intele~ 

tual. Voltore, Corbaccio y Corvino se encuentran tipificados en el 

último centro, pero combinan aspectos de los otros, 

io~ca, por su lado, puede manipular a Volpone en tanto que lo 

satisface en su glotonería y pereza, pero al pasar a controlar el se

gundo centro, r,.osca queda contagiado por Volpone, ya que ambos se ir

genian para elaborar nuevas empresaE que acometer, nuevos obstáculot 

que los hagan triunfar y ambos acuden al manejo de la adulaci6n, fenQ 

meno que los pone en un mismo nivel dt lucha y por tanto estimula el 

desarrollo dramático, 

Volpone maneja a !~.osca en tanto que lo adula, pero se olvida 

de los celos y envidia que habitan en su 3irviente, y más tarde paga 

18 
Fe.pus, Tratado Elemental d 1,.a la Práctica, trad. :enedi el .3haiah, 
dor: tomo!'! en un vo umen Buenos Aires1 J:d, ldcolá~: E, :-der) :?, J51 
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rá cara esta omisi&n. El cuadro úgico de temperamentos también es 

descrito por.Papus en la metáfora zoom6rfica1 

- •Qué es, pues, un ser humano?• -

Segd'n el caso, un tigre o un ilabal! 
estimulado por las pasiones y diri
gido por el ego!smo y el odio I un 
buitre o un loro (es) fascinado por 
ciertos intereses, mezquindades y 
los preiluicios1 y también en oca
siones resulta un ser fanatizado 
por determinadas creenci~s, a ve
ces falsas, pero siempre tirmiicast 
y (es) cegado por.el orgullo. (19J 

En el primer caso tendr!amos el dibujo de Volpone que, bajo 

la forma del zorro, encierra en su astucia el ego!smo y el odio,mien 

tras que en el segundo caso tenemos a las aves de rapiña, Voltore, 

Corbaccio y Corvino. 

Con respecto a los colores seri importante saber que el ama

rillo simbolizaba la revelaci6n del aJDOr divino, pero que, al mate

rializarse en lenguaje profano, pasa a ser el emblema del·amor leg!

timo y por contraste el del adúltero, al final ·designa la envidia y 

los celos. 

El negro, por otro lado, figura como la falsedad y maldad 

pues se contrapone al blanco, s!mbolo de la luz. El rojo traduce 

el amor de dios pero, e~ contraposici6n, es el color de la c6lera, 

del crimen y del infierno. 

19 
!bid., p.J42 
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A mi entender, la preponderancia de algún color o la combina

ción de los mismos revelaba el tinte del humor en cuestión, 

;,..osca tiene a sus ancestros en los parásitos y sirvientes de 

la comedia romana, pero su color ha cambiado, su carácter es muy par~ 

cido al de lago, es un clown negro, La violencia fársica lo convier

te en un andrógino que reúne todas las pasiones malévolas, (?O) 

Volpone, calzando tambi~ una máscara oscura, porta los dones 

materiales del Monarca del Desorden, pero se ha desarrollado como el 

clown impostor, -~arga consigo ese impulso secreto presente en todo 

ser humano, que es el de desmembrar las instituciones y admirar cuan

ta acción resulte prohibitiva; por ello Volpone constituye una válVJ.!. 

la liberadora para todos esos impulsos, 

Si Oberón puede provocar mutaciones emocionales a través de 

medios mágicos y entrar en el reino de la invisibilidad, Volpone es 

capaz de disfrazarse y a su vez crear cambios emocionales con el vir

tuosismo de sus maquinaciones, 

Las metáforas zoomórficas traen consi~o la interpolación de 

todo un reino simbólico que 'se combina con los humores, pero cuando 

el clown mágico entra en el terreno de la exageración de errores huma

nos, queda duplicado en clown negro o impostor y en una familia mutan

te oue transforma al .z!DDi en un Castrone, un Nano y un andrógino, Por 

lia!.·~ caractedrticas nue exhiben estos personajes al repetir, exagerar 

y trastocar loe humores c,ue l:'e p!"esentan en Tolpone, .. osca, Corbaccio. 

Corvino y Voltore, se puede aseverar que pertenec€n a la misma famil!i. 

20 
C,f,,mpra pp, 151-1S2 
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Otro punto interesante se encuentra en el cambio del objeto 

mágico• mientras que en El Sueño de una Noche de Yerano el liquido 

de la flor opera como elemento migico, en Volpone, el Oglio del Scoto 

funge como instrumento de la impostura. Este fenómeno guarda una gran 

relevancia, ya que la sustancia que motiva las mutaciones emocionales 

marca la diferencia del tono manejado por ambos comedi6grafos. 

Con el objeto de cerrar esta ·etapa, se puede asegurar que tan

to Shakespeare como Jonson {anulando su aburrido moralismo didáctico) 

crean un lenguaje liberador donde nada puede permanecer estable. 

Cabe mencionar, a continuaci6n, Los Orígenes de la Tragedia de 

Frederich Nietzeche, ya que el objetivo de este ensayo· es un dlisis 

del mito griego interpretado bajo una visi6n moderna, proceso que a su 

-vez modifica el lenguaje mítico dentro del cuerpo drmtico. 

"Hagamos una abstracci6n por un instante de nu~stra propia rea

lidad, al concebir nuestra existencia empírica, y la del mundo, como 

una representaci6n que en todo momento se engendra por la unidad pri

mordial, de este modo el sueño aparecería como -la apariencia de la apa

riencia y por tanto como una satisfacci6n aún más alta de la aspira

ci6n universal hacia la apariencia". (21) 

A mi entender, la vida ontol6gica del hombre lo convierte en 

arquitecto de las imágenes que surgen en sus sueños. Tomando el mun

do de la ilusi6n onírica, que Nietzsche define com~ la apariencia de la 

21 . 
l-rederich ,:ietzsche, La i'iaissance de la Tra~édier fraduction et 
presentatfon de· Cor.nHius Heim (Genive1 Ed.onthier S.A.,1964) p.32 
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apariencia4 considero que, al ponerse el ser en contacto con el arqui

tecto de nue~tro consciente, éste selecciona un conglomerado de imáge

nes captadas durante la actividad cotidiana del hombre, El arquitecto 
! 

escoge escenas del ~sado y documentos culturales tales como pel!culas, 

cr!menes y tantos otros fencSmenos del mundo externo captados por el 

ser. 

Una vez trafado el plan, se pasa a la construcci6n de-la _es

tructura, en ese momento el creador inconsciente se hace cargo y pone 

en movimiento las i¡imgenes, las cambia de signo y, dentro de la aventu

ra onírica, nos hace vivir nuestras contradicciones. El hombre honesto 
1 . 

se convierte en est~ador, el ciudadano inofensivo en asesino, el aman-

te leal en ad4ltero y, en suma, el ser se ve en libertad de recorrer 

los caminos del terror, de la sexualidad y de la inmensa complejidad 

de personalidades que reprime como animal social, . 

Nietzsche distingue dos tenden:cias ·en el lenguaje mitolcSgico, 

la apol!nea enmarcada en el genio de la mesura, amon!a y exactitud 

manifestadas por la escultura y arquitectura griegas; mientras por otro 

lado, describe la dorriente dionis!aca, cuyo crilel impulso para exce

der toda noma encuentra eco en el frenes! embriagante de los festiva

les dionisiacos y la 11111sica que se asociaba con los mismos, 

i 
Entre otras cosas, Nietzsche discute que los logros apol!neos 

no pueden entcnd€r~e sin antes observar las. fuerzas que tuvieron que 

controlarse. !io obstante, en obras más tard!as, Nietzsche ya no con

trapone a Dionisos 'contra Apolo, sino que los funde en uno ~olo, 

Cuando Nietzsche explora los or!gene~ de la tragedia griega, 
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explica el triunfo apolineo sobre las danzas y música del culto dioni

síaco1 "Lo sublime como conquista artística sobre lo horrible" 

" ••• las i!Úgenes del poeta lírico, por el contrario, no son 

más que él mismo y no representan por así decirlo, más que las dife

rencias de sí mismo que obdetiva", (22) 

Nietzsche contrapone el espíritu dionisíaco del genio lírico 

con el mundo del escultor y del poeta &pico• ya que éste mismo se mu§ 

ve en el mundo puramente intelectual apolíneo, el espíritu dionisíaco 

se le escapa totalmente y lo convierte en una serie de imágenes que el 

poeta lírico ob~etiva, 

Se.puede condeturar en primer lugar, que el espíritu apolíneo 

tiene como terreno fisiol6gico los dos grandes 16bulos frontales del 

cerebro. Debido a que es en éste sitio donde se piensan todas las ac

ciones del futuro, y aquí también se espera la recompe~sa de estas ac

ciones. 

"Los oráculos de Apolo, particularmente en Delfos, eran amplia

mente consultadon, especialr.!ente durante la guerra del Peloponcso cuan

do la inquietud por un conocimiento del futuro exced.fa aún el eviden

ciado a lo larg-o de l.aE guerras modernas" ( 2J) 

En segundo lugar, debemos observar que para la obsesi6n patria~ 

cal de 1!ietzsche, el e3píri tu apolíneo pudo haberlo influenciado muy 

22 
!bid., p. 19 

2J 

cd,, 



causativamente, si anotamos que, en Delfos, los oraculos de Apolo ori

ginalmente s~ llaman Pytho, ya que Apolo según se dice,mat6 a la ser

piente o drag6n que guardaba el templo de la madre tierra, y de ésta 

manera se apoder6 del lugar paras! mismo. 

De aqu! podemos obtener la conclusi6n siguiente: Apolo, como 

dios solar, erige su edificio patriarcal sobre el templo y mitos sos

tenidos por la religi6n matriarcal de la madre tierra. 

En el otro extremo tenemos a Di"6nisos que, según los 6rficos, 

fue creado en el principio de los tiempos dentro de un huevo plateado 

del cosmos: "Del huevo brot6 Phanes-Dioivsos. El nombre de Phanes re

vela sin duda la ra!z 'f'o. V 'taÍ\/eiv "traer luz", 'fa.i've1rl.tai11brillar". (24) 

Para los 6rficos fue el primer dios en aparecer, el priiner na

cido y, por ende, denominado Protogonos. 

"Era bisexual y llevaba en- s! las semillas de todos los dio

ses y hombres". (2S) "Sobre su cabeza ten!a una enorme serpiente cam 

biante", ( 26) 

Es claro, entonces, que en este dios sobreviven dos culturas: 

la matriarcal y el culto solar. Se puede conjeturar que el espíritu 

dionis!aco tiene como sede fisiol6gica una parte frontal del cerebro 

24 

25 

26 

·,~al ter Wili, "The Orphic ¡,,y:=iteries and the Greek ·~riri t", The l'tyste -
ries papera from the Eranos Yearbooks, trans, ·~alph .. ~heim (London: 
Routledge and Kegan Paul, Ltd,,19SS) p. 20P 

!bid,, p,71 

Hans Leisegang, "The Il,ystery of the Serpent", !bid,, p, ?08 
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qur se llama Ulamo. E::: una región tan grande como un pulzar humano, 

dentro del cual se rieen directa o indirectamente todos los impulsos 

sensoriales del cuerpo entero. La totalidad de los caminos del sistema 

nervioso se encaminan a ésta área. 

Hasta aquí nos podríamos quedar con una impresión incompleta 

de dos tendencias perfectamente diferenciadas; a decir la apolínea y 

la dionisiaca. 

Sin embargo, el Sr, Hans Leissegang en su artículo, El misterio 

de la Serpiente, nos detalla un aspecto bastante curioso con r~specto 

al trato sacro que recibían las serpientes. El Aeon (27) se manifes

taba ante los m.ystai como una serpiente. También nos relata Aelio, 

en De natura animalium, XI, _2: ••• "que se guardaban serpientes en el 

jardín sagrado de Apolo, dios solar., y que,según se decía, estas ser

pientes procedían del dragón Pitio de Delfos. En el festival supre-

mo del año una virgen desnuda, portando comida para las serpientes, 

tenia que entrar al jardín que estaba rodeado de un alto muro. Si 

los reptiles la recibían amistosamente aceptando los pasteles, ésto 

resultaba premonitivo de abundancia y salud para el año venidero". 

Ahora bien, yo me pregunto si el mismo Nietzsche hubiera con

siderado lo anterior den.ti•o de lo horrible o lo at·m~nico, Como segu

ramente hemos notado en la descripción de Diónh:o'3 1 la serpiente y e:. 
dios Eolar -::e encuentran íntimamente ligados al igµe.1. que el rito o.e 

27 
Es el año o 1~. celebr~.ció:1., la amphidromia, Ov,..antc ?1 :1uinto día 
de los fei,tiva.les de· Eore:. 
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Apolo. Continuando el análisis hallamos que A polo mii:,mo cozaba de una 

doble identidad, segdn los Órficos, Pues Apolo Hyperboreo es el sol 

que en el oscuro invierno habita ~1 norte y donde el Apolo d~lfico 

tenía su ~ardin, Por tanto, Apolo aparece como el sol nocturno y di

vino, Apuleyo nos describe que el iniciado atraviesa todos los ele

mentos hasta ver al sol brillando en la media noche y, a su luz vene

ra a los:dioses cara a cara, 

El aspecto oscuro de Apolo, seg1m lo descrito por Hmmero, es 

el que provoea y detiene las plagas, e~ el que aplica una muerte ins

tantmea, Como Apolo Smintheus, o dios rat6n, era el destructor o pro

tector de los ratones. 

Asumiento toda la complejidad del Dios Solar, las caracterís

ticas oscuras y luminosas de su trayectoria no lo mueEtran como uni

dad armcmica sino, por el contrario, indican su·extrema dualidad como 

vagabundo del terreno negativo y conquistador del reino luminoso.· 

Todo.lo cual me hace pensar que_ cuando Nietzsche escribi6 Los 

Orígenes de la Tragedia seguramente ignoraba ·la dualidad ascrita al 

dios Apolo, No obstante, para mayor comodidad analítica prefiero con

siderar la tendencia apolínea como el arquitecto de imágcne:~ y la dio

nisíaca como creador del inconsciente, hecho que finalmente se manifiel 

ta en un solo cuerpo mitol6gico y fisiol6gico1 por lo que el clown gra

ve, tou.ando las características más oscuras ze tr::m,forma en archimi

;no. y finalrnmte en s.!mm. negro, movido ror un<'. t. ndc:-1ci 'l apolínea que 

le oblira a crear ii:1ágenes en el terreno rr.ás violento de la :'arsa1 mien 

tras que el clown ruidoEo se transmuta en zanni o clown mágico bajo su 



aspecto metafísico, pero también puede terminar en clown impostor, 

Sus caraoter~siicas quedan enmarcadas en la tendencia dionisíaca que, 

por su complejidad par6dica, le permiten subsistir como el gran crea

dor del incon~ciente, dado que, como se .ha visto anteriormente, opera 

como liberador de impulsos, Sin embargo, no hay .Q.!Q!!1 ruidoso que no 

explore terrenos oscuros, ni clown grave que no busque implementos me

tafísicos, 

.se me ocurre ~ambim que la definici6n biológica dell".mutaci6n 

en la evoluci6n", nos si tda un terreno ·comllll para ·que la tendencia .!1!2,

nisíaca· y la apol!nea converdan en un mismo punto, 

Las mutaciones producen nuevos alelos (28) 
que entran en la poblaci6n genética gene
ral sobre la cual opera la selecci6n, así, 
a1m en una linea pura la selecci6n e.fec
t11a. cambios cuando la mutaci6n ha produ-
cido nuevos genes. · 

·Una mutación que lleva a la pérdida de la 
visi6n, normalmente resulta dafU.na, pero 
ser!a muy útil para un animal de cueva, El 
animal tender!a a no moverse hacia la luz 
pero se mantendr!a dentro del ambiente de 
la cueva donde la competencia por la su
pervivencia resultara menos intensa, (29) 

La población intermedia de loe mutantes aparece en los dramas 

sat!ricos con.'los Sileni1 en ei clown mágico con Oberón y Puck y el 

mundo feérico1 para luego tomar un aspecto muy diferenciado en Vol

pone, con la familia mutante de Nano, Castrone y Andrógino, Ya que el 

28 
Alelos: (:ene alelomórfico) uno entre lo~ pares de ~P.nee nue ocupan 
el mismo luear en cromosomas homólogos. 

29 
Etkin, Devlin, 3ouffard, A Lliology of }iuman Concern, PP• 509 y 510 
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enano es un hombre afectado en su estatura, el castrado es un ser de,g, 

provisto de ~u sexualidad y el andr6eino plasmar!a las caracter!sticas 

ins6litas de lo~: anteriores agregando en su esencia de mutante una sexu~ 

lidad femenina. Por lo que se refiere al~ negro, tenemos la natu

raleza dualística de Apolo y los temas desarrollados por el pantomimus, 

cuyo grito tr&gico se introvierte. El motivo ús importante en este 

clown opera en el tema, as!, en Beckett como veremos ús tarde se men

ciona a la mandrágora, una mutante del reino vegetal, en cuya ra!z que

da representada la forma humana. 

En swna, el terreno mutante propicia el surgimiento de persona

jes que han evolucionado con un material hereditario que se nutre tanto 

en el esp!ritu dionis!aco como en el apol!neo. 

Los Or!genes de la Tragedia adeús de las exploraciones que el 

hombre hizo en su interior con el nacimiento de la sicología en el siglo 

diecinueve propiciaron un movimiento anti racional y anti. aristotélico 

que parte de un mundo oscuro hacia.los cultos ct6nicos, que muestn.n al 

hombre como sucio, enlodado y lleno de excremento, es decir, el ser que 

retorna a la Tierra1 de aquí ~e el Padre Ubu CDn •3u f;rito dionisíaco. 

~l 8 ee ~cpti~mbr.c d~ 1873 nace Alfred Ja~ry • .en el mes de oc

tubre 1888, Jarr;¡ entra al liceo de Rennee. Un condi::cípulo, l'!enri ...... 

rin le comunica el texto de "Polacos"1 e3ta pieza es la versi6n Ús an 

tifU'\ del Prime~ ·::lelo de Ubu, o Ubu. ~ey. Ubu es .un personaje· esffricc. 

miC':'!'Ccf:!lico, vr-:!"tido con u,1 (:'>:-a.11 r.:,ab!Ú'l; a la ::-.ltura de ~u f,.orme vic1 

trc arare ce. u: ... a e ::piral que representa su aparato digesti •:o. Llr,va un 

ba~t6n en la bolsa derecha, y entre los innumerables objeto~ que porta 
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se cuentan• un sable, un garfio, tijeras, un cuchillo; en el tercer 

acto lleva~ casco de viaje con orejas, La llía.dre UbÚ, por su lado, 

viste como portera, tiene un sombrero adornado con plumas o flores, 

El 10 de diciembre de 1896 se estrena la obra con la compaft!a 

Tbéatre de l'Oeuvre que pertenecía a Lugné-Poe, en el Th~atre Nouveau, 

La trama nos presenta al antiguo rey de Arag6n y actual capitiln de 

dragones, o. sea el padre UbÚ, La madre UbÚ, despu,s de observar el 

despliegue ruidoso hecho por su esposo que comi7nza por emitir la pal§. 

bra mierdral, le aconseja apoderarse de la corona polaca, 

,, 
El padre Ubu expresa la curiosa mezcla de actitudes que lo CA 

racterizan, es decir, una buena dosis de cobardía y crueldad, pero al 

fin es convencido por la madre Ubu, 

in una cena ofrecida por la pareja, el padre UbÚ le comunica 

al capit!n Bordura !':U plan para asesinar a Venceslao, rey de Polonia; 

para complicarlo en la conjura le ofrece a Bordura el ducado de Litua

nia, El rey llama a UbÚ para nombrarlo conde de Sandomir, pero ~ste 

último cree que la conjura ha sido descubierta, 

¡·,;ás tarde, Ub~ se remie . con los conjurado!'": el capi tm Bordura 

se encargará de perseguir a la familia real y en especial al joven 

~ugrelao, hijo del rey, 

Ubu es invitado por el rey a pasar rcvi~ta-al ejército, lo que 

aprovecha para priir.ero pisotear a '.'enceslao y dc ··pués ma:::acra ::-lo; pron 

to se apodera de la corona y escapa. 

3o!"dtE':>.. pe>:rsigue a :Soleslao y Ladislao, (?tros hijo::: del rey, 
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kt !'eina y Bugrelao observan por la ventana de palacio la muerte de 

Boleslao y el asesinato de Ladislao a manos de Bordura. Los secuaces 

de Ubu quieren apresar a la reina y a Bugrelao, pero ,ste se defiende 
, 

descocimdol~ las tripas a Ubu, Bugrelao logra escapar con la reina, 

no obstante, tras una latga caminata, ,sta desfallece y muere. 

El reinado de Ubtr', como su mismo carácter,es ruidoso, ca6tico 

y feroz, mata a todo el mundo con el propcSsito de enriquecerse.; Para 

lograr sus siniestras maniobras cuenta con temibles instrumentes, ta

les como1 el garfio para nobles y el Pincha-Puerco, máquina para des

cerebrar. 

Cuartdo Bordura se siente traicionado por UbÚ, escapa, para en

tregarse al emperador Alexis en Moscd. El .iar lo seña.la como c6mpli.:. 

ce de UbÚ en la muerte de su primp Venceslao; Bordura pide clemencia 

y es nombrado subteniente en el décimo regimiento de cosacos. 

UbÚ recibe una carta donde Bordura amenaza aon irtvadir sus tig 
, 

rras. Ubu reacciona con gran miedo, pero la madre Ubu lo persuade pa-

ra que se prepare ante la inminencia de la batalla. Con gran renuen

cia, UbJ le enca~ga a ~u mujer todo~ ~us tesorosamontado en un caballo, 

parte armado con un pequeño bast6n, cubierto de 'ID'la coraza y lleva con

sigo las tijera~ para cortar onejas (orejas); as! pretende enfrentarse 

a los peligrosos moscovita~. 

La guerra resulta desastrosa 1ª que Bugrelao termina por al

canzar a la madre Ubif; defendida por el palot!n Gir6n, que muere a su 
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servicio, logra~huir, Mientras tanto Ubú se refugia con sus palotines. 

en una caverna litv,ana, alll ·son atacados por un oso,los palotines se 

baten con la besti~, en tanto Vbú reza..Pater nosters; finalmente el 

oso es muerto por uno de los palotines, Se queda dormido y los pa-

lotines deciden partir; en eso entra la madre Ubú que, al escuchar a 

su obeso esposo ~blando entre sueiios, resuelve jugar el papel de un 

espíritu, De es~ manera quiere convencer al padre Ubú de su inocencia, 
1 

pues éste entre ~ueños la acusa de robarle el tesoro que le ha confia-

do, 

Después de un largo di{l~go entre el supuesto espíritu y Ubd, 

éste le lanza la piel del oso a la madre Ubd, que se cree devorada por 

el animal, Ubd termina desgarrando a la madre UM, Son interrumpidos 

por Bugrelao, que los ataca con fiereza, pero la pareja logra escapar. 

la obra termina con Ubú capi tan~ando un barco que cruza el bil

tico, acompañado de la madre Ubú y secuaces, se alejan del peligro pa

ra dirigirse a Francia, lugar "en donde la libertad iguala a la frate~ 

nidad, la cual s6lo es comparable a la igualdad de la legalidad". (JO) 

Los parlamentos escatol6gicos manejados tanto por Ubú como por 

su consorte corresponden a cierto apotropaismo, (J1) Entre los reme

dios de esta ciencia se inclu!an·excrementos humanos y olores fuertes, 

mismos que caracterizan el.lenguaje y conducta de Ubú, quien definiti

vamente sale por ],.a puerta más s·ombr!a de la naturaleza humana, Pero 

el lugar preciso donde se alimenta el material aleg6rico de Ubú en

cuentra su morada en el arquetipo infantil, Ubú es fabricado de una ID!c 

JO 
Alfred Jarry,"Ubu Enchainé",Tout Ubu (Par!s•Livre DePoche,Librairie 
Génerale Fransaise, 1952) p. 396 

JlCi · t ". t. d l 1m t encia o ar e para prevenir o rasoen er ma es, usua en e por me-
dio de encantos o rituales, 



170 

nera clandestina, los elementos que lo componen son oscuros y crimi-. 

nales1 no obstante, hay un sentimiento de liberaci6n en esa curiosa 

emoci6n que atrae y rechaza¡ condenamos al personaje y sin embargo 

nos fascina. En suma, concuerda con lo postulado por Craigr "La mari.Q. 

neta debe regresar; el actor debe irse. El hombre, criatura de la na

turaleza, es un intruso que penetra en la textura abstracta de la obra 

art!stica", (J2) 

El rey Ubó originalmente era una pieza para marionetas, y su 

pasado refleja esa ambigüedad entre el hombre y el aut6mata movido por 

hilos, 6stos, operando como conductores emocionales. S6lo que en este 

caso el hombre no resulta ser un intruso, es, por el contrario, un re

ceptor de corrientes arquet!picas. Jung nos expone la estructura ar

quetipiea, como aquellas manife.s~ciones involuntarias de procesos in

conscientes. 

Los actos del padre Ubd resultan milagrosos y monstruosos, tal 

como son las proporciones altamente exageradas del personaje, su enor

me vientre con la alegor!a intestinal nos afecta como los dibujos in

fantiles, que~ vez concuerdan con algo racional o humano. 

"Uno de los aspectos esenciales del 
motivo infantil es su fu turismo". C:33) 

Debido a este fen6meno, no resulta sorprendente el rompimien-

to de todo molde tradicional en el lenguaje, la representación figu~ 

tiva de los personajes y la conducta de los mismos. 

J2 
Tadeuz Kantor,"The Theatre of Death",International Theatre Institute, 
Winter-Spring 1976, p.2 

33 
C.G.Jung,"The Psychology of the Child Archetype", The Arcbetypes and 
The Collective Unconscious, Vol. 9, Part I, traslated by R.F.C. Hull 
(London1 Ed. Routledge and Kegan Paul Ltd,, 1059) p. 164 
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El infante iconoclasta que ·habita nuestro arquetipo infantil 

toma en sus manos la labor de romper con el tradicionalismo pero, al 

mismo tiempo, nos comunica con el curioso r.;alvadisnio de la marioneta 

que extrovierte todo su sistema ~mocional mostrmidonos en la superfi

cie sus instin~os y sus pasiones; completamente desnuda, no puede es

conder absolutamente nada. 

Ub~, como mensaJero arquet!pico, abarca los aspectos m!s pro

fundos de la naturaleza humana; s~ escatolog!a, su voracidad y su vio

lencia provienen de una materia que todav!a no ha sido· domesticada por 

la cultura y los convencionalismos. Como ndcleo de fuerzas vitales 

no guarda c9nsideraciones morales, pues los opuestos combaten en el 

centro emocional de la ~ungla humana. Dado qµe esta materia no se 1'la 

diferenciado en el oodigo de obligaciones del adulto, ni de la misma 
, . 

constituci6n del universo, Ubu se encuentra en la batalla de la oscu-

ridad, ya que la oscuridad, ·segdn Jung, corresponde al inconsciente_! 

remont&mono~ al momento en que UbÚ se encuentra hablmidÓle al espíritu 

y finalmente le lanza la piel de oso, todo ello indica que Ubu se en

cuentra amenazado por su fauna inconsciente, pues continuamente des

cubre la nueva .conciencia de su conducta emocional·; el pelicro de ser 

devorado, o. castigado por el espíritu, concuerdan con la desconfianza 

experimentada por el expiorador que·desconoce el nuevo terreno que pi-

sa. 

El mismo Kerenyi en su libro.The Primordial Chlld in Primor

dial Times (34) postul6: 

J4 

P.ientras m!s profundo y arcaico sea 
.el símbolo fisiol6gico, colectivo y 

Kerenyi le pidi6 a Jung un comentario sico16gico sobre el material 
de sus investigaciones. 
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universal, más prominencia material 
tendrá. (.35) 

Nadie puede duda~ de que Ubu maneja todas las cualidades de 

la materia, por ello su canibalismo indica un aspecto más de su vorª 

cidad cognocitiva1 es un mundo que quiere devorar pa!'a conocerlo de 

una manera táctil, sensual y gustativa. 

Todos los peligros que lo acechan operan sobre su materialª!'. 

quet!pico para exponerlo ante la difícil lucha evolutiva, por ello en 

Ubu tenemos al aventurero y al rebelde en su etapa más ruidosa y dioni

síaca. 

El tesoro guardado po.r la madre Ubu, esconde su clave en la 

siguiente obra de Jarry. 

Ubd Cornudo (e:;c!'ita en 189? o 1898)1 El 3r, Achras, eran con.Q. 

cedor de poliedroe, es visitado por el padre DbÚ, antiguo rey de Polo

nia y Arae6n, doctor en pataf!sica, (.36) UbÚ se apropia de la casa 

de su anfitri6n, se instala c6modamente y desempaca a su conciencia, 

que le increpa por haber maltratado a Achras, Los palotines salen de 

sus velices y empalan al 3r, Achras, Después, Ub~ es lan~ado en una 

trampa diseñada por el anfitrión ofendido, pero se ~ueda atascado, 

.35 

.36 
Ibid,, p. 1?; 

Es la ciencia de lo particular, que estudia las i~yes de la~ excepci2 
nes, 
La pataf!sica es la ciencia de las solucionef' im2.r:inarias que concue¡:: 
da simbólicamente con loo lineamientoc, de l~-'"' rro:1i edades de: los ob
jeto~ de<.:1c::-i to~ por :m vi·,·tv.t>.lidad, 
~obert ·¡:,~!'1=,.:,roun I Antolo;--·ie du !,Ion~.enf!'t:J. (~·r"='..:. !"of::·: :;_d, ,., -::a.r~. Jt~C·?u.e;:.: Pnu
vert, 195~) P, ?.59 
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Segw'l el padre UbÚ, la madre Ubú lo traiciona con un egipcio 

llamado v;emmon. La madre Ubú y el egipcio Pe encuentran conversando 

pero escuchan a ·ubú que se R.proxim~1 í,.emmon se esconde en un aguj~ 

ro negro y encuentra a la Gonciencia1 ésta disculpa la conducta de Ubú. 

Yás tarde, UbJ comenta con su conciencia la aparici6n de un c~ 

cod~ilo1.finalmente, entra Achras que les asegura que el saurio no es 

Ul'l poliedro. 
Ubú cornudo o el Archaeoptecyx. 

Los palotines estm en la.barriga de UbÚ y temen que el lugar 

se pueble pelierosamente, ya que UbÚ está a punto de comer. Entre los 

visitantes que caen en el vientre aterriza el Archaeopter¡x (reptil em 

plumado, ancestro lejano de los pájaros} que ha sido engendrado por 

la madre UbÚ. Ella también entra en la barriga buscando a su hijo,se 

encuentra, con los palotines y él-Archaeopteryx. 

El alma de UblÍ persigue a la madre UblÍ, pegándole con el Ar

chaeopteeyx, pues UbÚ sostiene que el reptil es product~ de los amores 

de su esposa con un desconocido. Barbapoux es el padre misterioso del 

pájaro, encuentra a la madre Ubd con la que dialoga1 en·la versi6n an

terior, el amante es f.'1emmon el egipcio. 

La dltima escena, tanto de ~a obra anterior como de ésta, con

cluye con·el cocodrilo, que es confundido con un pájaro y del que des

pub se asegura que es. un reptil, 

. 
Uniendo las dos obras, el final se.aclara en una alegoría pa-

r6dica, es decir, el Archaeopteryx, que se refiere al producto engen

drado por la madre Ubu, corresponde a esa- prueba determinante que ha-



174 

ce del padre UbÚ un cornudo. 

:1 A'.:-chaeopteryx es una extensicSn del tesoro guardado por la 

madre Ubd,refleja, según la interpretacicSn jungiana, "21 tesoro que 

el héroe busca en la oscura caverna, o sea la vida: es él mismo, recV 

nacido de la ncr:ra caverna maternal". (J7) 

Claramente se puede extrapolar esta alegoría con la del vientrr 

de UbÚ y la vida uterina que llev6 el Archaeopteryx en el vientre de 12. 

madre Ubli; caverna andr6gina que ubica la alegoría dentro de su natu

raleza atávi~a. 

La naturaleza híbrida del padre UblÍ se manifiesta en esta com

plicada alegor!a, en tanto que el Archaeopteryx refleja la unicSn de ex

trafios opuestos, a saber: ¡mjaro-reptil (vinculados, como hemos visto, 

de un pasado biol6gico y prehistcSrico de la especie genérica de todo pf 
jaro, o sea, la extensi6n metaf6rica del mutante), saurio-pájaro y, fi

nalmente, un híbrido engendrado por un ser humano. Este motivo arque

típico guarda tal complicacicSn debido a que en los albores del desarro

llo emocional las diferencias o contrastes no se han separado completa

mente y;por ende, todas estas caracter!sticas aparecen mezcladas en una 

sola alegor!a que se concreta en el ambiente andr6gino del pájaro y en 

su misma bipolaridad morfol6gica. 

El segundo aspecto que se refiere al hibridismo, aparece en la 

37 
C,G.Jung,"The Dual OCother", Symbols of Transfomation, The Collective 
~"lorks of C.G. Jung, Vol,5 translated by R.F ,C. !:ill, edi ted by Sir He.t 
bert Read, r.:ichael Fordham, Cerhard Adler (drn York: Pantheon Eooks 
Tnc., 1956) p. 374 
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Conciencia, dado que Ubd no puede decidir si ésta es femenina o mascu

lina. Presenta un terreno emocional de transicicSn en el cual el arque

tipo obtiene un~ mayor diferenciacicSn_y por tanto una individualidad. 

La última obra que se analizarit en el ciclo de Ubú, nos indica 

un descenso pronunciado hacia el terreno material. 
Ubi1 i~ncadenado. 

UW decide no mencionar la palabra sagrada (mierdra)1 se inte

resa por la esclavitud e ingresa en la armierda (armada), integrada por 

tres hombres libres y un caporal. El cabo, sabiendo de antemano que 

los 1*>mbres libres manifiestan su rebeldía haciendo lo contrario de 1o 

que se les ordena, simplemente les propone tomar los fusiles cuanao en 

realidad desea que· los deilen que se detengan cuando quiere aue avan

cen, y así los controla a voluntad, 

Si 111111'. decide convertirse en esclavo, ésto no nignifica que 

.cambiaril su conducta, pues finalmente es ovacionado como rey entre los 

esclavos. Obtiene, para su alegria, el rango más bajo de esclavitud 

( esclavo de galera). 

Una vez que él y la madre Ubd se alejan de _la costa francesa, 

Ubu comenta con ella que con toda certidumbre serán conducido~ a un 

pais lo suficientemente extraordinar_io y difno como para recibirlos. 

UbÚ siempre necesitará como motivacicSn que rija sus actos, al

go·dif!cil de obtener, de la misma manera como aquel rey de los cuen

tos de hadas que en cierta historia sólo puede restablecerse con un 

pescado que lleve un anillo dorado en sus branquias, o en aquéllas 

donde el rey Q.Uiere el agua de la vida, o. •tres pelos dor.ado::: de la 
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cabeza del demonio•. En el caso de Ubif, los obstáculo!" f€éricos s!" 

aglutinan en. continuas ai.renturi:ts dentro de lo d!'!oconocido, qu1:: finª

lizan con su ?mba!'camicnto h:1.cfa una tierra mistcr'iosa, übÚ se en

cuentra en un continuo cambio de formas1 UbÚ rey, UbÚ cornudo, UbÚ 

esclavo; sin embargo, siempre man.tiene su alto contraste en relación 

con los demás, 

Participa del lado oscuro y ctónico de ,,p('l lo en tanto qve ac

túa como devastador de vidas, pero, al mismo ti~~po, habita en él 

un Dionisos que cambia de forma, con el objeto d,, investigar las prQ 

fundidades de ~u propio incosciente, 

No obstante, el Diónisos nietzscheano que rompe, con 3Us im

pulsos y su explosivo frenesí toda norm!l de mesura y armonía, es el 

que domina en la conducta de übú. 

Ubú pertenece a la familia de mutantes, producto de una com

pleja combinación entre el clown mágico, clown negro y clown ruido-

SO, 

Confío en ··u~ la l!nea genhica de esta ::urta::icia metafórica 

haya quedado amplfo.lllente ilust!'ada en el contorto mi to lógico y arqu.i 

típico de otro:, per.sonaje:H ~·a que Ubú compart" con todos el ·espacio 

fantástico que, 9or r:u::: oa:~acter!sticas, afecta no f':Ólo le. conducta 

de UbÚ dno también la del re!"to de los personaj e:c-, 

ne E pueden extra:,o larse r;, lo: .. f enómrnoP dt: r.it ridi ·,rno ."'.;:".!/:L·'.'. ,. ,.":' , ... _ .. _.._ __ __ 



1?i 

ulnt representa una amenaza para todo aquel individuo ciego y 

esclavo que no em.prenda la gran aventura hacia los instintos, Pa

ra resumir, diremos que la trilogía de UbÚ es una versi6n par6dica 

de las trilogías de la tragedia griegas as! como en la primera par

te, emparenta con el kacbeth de Shakespeare, 

El paso inmediato en la tierra de los instintos es dado por 

Antonin Artaud (1896-1948) que, junto con Roger Vitrac y Robert Aron, 

funda el Théltre Alfred Jarey. 

Artaud escribe el Teatro Y su Doble, que apareoi6 en la co

lecci6n•Métamorphoses• (Gallimard) en 1938, Esta obra redne los ma

nifie_stos, conferencias y cartas que fueron publicadas en la Nouve

lle Rewe Fran$aise. 

El? de junio de 1928 los surrealistas pretenden prohibir la 

segunda representaci6n del Sueño de Strindberg, en el Théatre Alfred . . 
Jarry, ·Seg1m Artaud, los surrealistas sostenían que hacer teatro re-

sultaba contrarrevolucionario; sin embargo el conflicto principal su~ 

gi6 del hecho que Artaud no quería inclinarse ante el comunismo, ideQ 

logia. que Breton y los surrealistas defendían, 

El Te(ltro Alfred Jarry fue t:undado en 192?, El pr_imer espe.Q. 

táculo ºfue !,es iysteres de l'Amour.de Roger Vitrac, repres4!1'lta.do en 

el TlieGtre de Gre~ell-e ,· El segundo tuy~ lugar en la Com&die des Chall'p:

Elysées en 1928; comprend!a el tercer acto · de Partage de' i.;idi , de 
. . . . . 

Paul Claudel, que·se ~epresent6 sin la autori~aci6n del au-,:or, y la 

película de ~oudovkine, La I•.adre, En ·1928 se representcS El sueño, 
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de Strindberg, finalmente en el mes de diciembre dd mismo año, Vic

tor ou les Enfants au Pouvoir, de ~oger Vitrac. (3?.) 

Debido a que el Teatro y su Doble representa uno de lo'.' ,:,,~tu-
~ 

dios mis interesantes en la historia del teatro contemporáneo occiden 

tal quisiera ~ituarlo en un planoanalitico. La figura de Jarry fra

vita a travéo de toda la obra de Artaud, ya que representa el golpe 

definitivo contra el. "drama de entrete~imiento", o "drama con propó

sito" 1 a partir de este momento.el drama, ya puede retornar a sus 

orígenes instintivos. El teatro naturalista, pobre fotografía de la 

realidad y el teatro sicológico proponían ahogar toda una corriente 

de instintos,. El proceso que se desencadena contra el molde raciona

lista de las formas dramáticas antes mencionadas, euarda en esencia 

una gran similitud con los movimientos enósticos que a:rrl'."ovechan to

da la influencia sincrética que una vez se refugió en el clandestina

je, (:39) La batalla que Artaud libra contra el 'i'eatro Intelectual 

basado en principios racionales y estados sicolóricos, es la misma 

que enfrentamos hoy en día, El devenir racionalista se limita a una 

circel cultural donde nunca se pretende adentrárse en las profundi

dades de un terror metafísico, que se origina en los arquetipos, 

·Gran part1J de los conflictosmanejadoi:J en el teatro moderno 

se aglutinan en dos fases principales. En una de ellas, dentro del 

mausoleo int!?lectual l"e ,,.,,a1úan conceptos que se ven afectados por 

J8 
Obra que se comentara! mala adelailte. 

:39 
C.f. supra, "Magia y Filosofía del Gnosticismo" 
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diversas conductas emocionales, lo suficientemente superficialci y 

esquem4ticas como para influir en el espectador de tal manera que el 

espect4culo resulte accesible al gran_pdblico y por consiguiente, sea 

un éxito comercial. 

En el segundo aspecto, observamos un teatro de preocupacio

nes metaf!sicas iotalmente opuestas a lo señalado por Artaud, con 

pretensi6n de simplificar procesos de.liberaci6n religiosa usando_ 

técnicas terapéuticas que resultan altamente peligrosas, pues el ·uso 

que se les da tiene el prop6sito tendencioso de prometer la salvaci6n 

y liberaci6n instantárieas del individuo, para finalmente desembocar 

en una manipulaci6n de la angustia y desesperaci6n, que s6lo benefi

cia a los pretensiosos maestros. Profetas de plástico que lo prome-· 

ten todo y no ofrecen m4s que f~lsas respuestas vestidas con mantos 

enigmáticos; no ob3tante, el resultado es el mismo pues la empresa 

termina siendo el triunfo de la estafa •. En suma, se busca que las 

doctrinas filós6ficas, religiosas o sociales, puedan satisfacer el 

mayor número de inclinaciones permitiendo así que la gente se aco

modé fácilmente en las sub-culturas de las doctrinas y finalmente se 

parapeten detrás de la fuerza masiva, pues obtienen la seguridad que 

se les brinda al ser aprobados por las ideas expresadas, ésto t~

b1'n los faculta para reprobar todo ·aquello que no se ailuste Jll mol

de propuesto. 

El teatro ideado por A~taud abre la éapacidad del ser para 

penetrar en la profundidad de los principios elementales. Ie..rebe-
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li6n metafísica experimentada por.Artaud busca modificar su materia 

sentimental Jún dentro de la distorsi6n. 

Al trasairtarse en las venas más crípticas de nuestros instin

tos, descubrimos ciertas sombras que se interpretan según la tradici6n 

religiosa como dioses o demonios, pero es el hombre quien traduce 

esas sombra? impredecibles y, como poeta, las hace girar en el pla

neta de las imágenes; as! viaja el extranjero en los instintos· de su 

propia existencia. Es.a través de un teatro de la crueldad como Ar

taud implementa su propio movimiento emocional. 

"Todo lo que act'1a es una crueldad. 
Basándome en esta idea de acci6n 
extrema llevada más allá de todo 
límite es como el teatro debe ser 
reconstruido.• (40) 

El Teatro de la Crueldad, estimula ese miedo c6smico que Lo

vecraft defini6 como: 

40 

"Una cierta atmósfera expectante y 
un inexplicable 'miedo a las fuer
zaz exteriores·, desconocidas, de"' 
be estar presente y también débe 
existir una sugesti6n, expresada 
con una seriedad y prodigio.que 
provenGan de su tema ••• • (41) 

Antonin Artaud, "Metaphy.sics and The rdse en Scene•, The Theatre and 
Its Double, trans.lated by _Mary Caroline iUchards (New York1 Ed, Gro-
ve Press Inc., E 127, 195'8) p. 38 . 

41 . 
H.P. Lovecraft, "El ¡¡;ledo a. lo Sobrenatural en la Literatúra: traduc
ci6n de Jorge Velazco~ Revista de la Universidad de Léxico,. feb1:'ero-
marz0 1975, p. 2 ' 
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Es en las escrituras arcaicas, en las cr6nicas religiosas·y 

en· las tradiciones ·rituales donde florece el miedo c 6amico1 .·. p0r ello 

Artaud explora·esta atmcSsfera para en~on1rarse con los habita,ntes del 

instinto. Partiendo del terreno sobrenatural en el que trabaJa".'Oil 

magos, alquimistas y cabalistas, Artaud instrumenta la inves~~&aci6~ 

mis impor1;ante que jms se haya hecho de los sistemas migicos, para 

,establecer una metodología drmtica. 

Artaud toma en sus manos ],as marionetas de Jarry y )ace que 

viajen p0r ~ mundo cham4nico para luego vertir la información en una 

teor1a. teatral. 

El incendio interno que experimentcS Artaud, lo hace rebelar

se contra labumillaci6n de pertenecer a un conglomerado o~ganizado . 

. ,Una lilOCiedad que pretende mili taiüzar al individuo en las letrinas do.9. 

trinarias. 

·nentro de sus prisiones buscan que el ser pierda.te>do vesti

gio de pers:onalidad ·para imponerle una disciplina estúpida, :goberna

da por odiosas jerarquías represivas. El otro ataúd recibe._,el nombre 

·c,,e manicomio, all! también se domestica al rebelde'para luego unifor

. marlo con la normalidad y conclucirlo al matadero de los cónfo~smos. 

Despi6s _de.l fatídico via~e que Artaud hizo a Ir~da~ es lle

v9:do al hospital del Havre1 siete dias. mis tarde. es tran~:fe~icto a 
. . 

'RouenJ ds tarde es abandonada en Sainte Anné. Estalla lif,guerra, 

los alemanes decidén·condenar a muerte a los enfermos mentá).es~ Ar

taud es hal4do en una celda; ·no tiene· contacto alguno col'i .médicos y 



muere literalmente de hambre I a no ser. por !lobert Demtof:, r¡ue le e~

cribe a un tal Dr, Perdiere para que se ocupe de él, ése hubiera si

do el fin de Artaud~ (42) 

Y no menciono esta triste etapa de la vida de Artaud como me

ra an~cdota, Lás bien responde· a una sefial de alarma a.11te una socie

dad que se manifiesta en toda su conducta como peligroso veneno con

tra sus verdaderos artistas. 

Artaud fue infectado con·la virulencia de una sociedad que im 

pone.leyes de conducta y que luego extiende a toda manifestación, No 

es, pues, un accidente que esta linea se refleje tambi~n en 'el teatro 

que produce y apoya, 

Conociendo los medios que usa la sociedad, brota un lengua

·~e clandestino que utiliza la lucha metafísica para exhibir las en

fermedades que atacan al animal social, 

La estrategia sostenida por Artaud con respecto al retorno 

atávico a nuestros orígenes hace brotar un lenguaje que necesariamen

te recordará la lucha metafísica de los gn6sticos1 los ritoc de Eley 

sis y todo el legado mágico, De esta manera quedó abierto el lengua-

.ile clandestino aue más tarde utilisron _los dramaturgos del Absurdo, 

42 .. • 
Estas notas biográficas fueron tomadas de "farcours", L'Homme et 
son i,iessage I Antonin Artaud, Planete Plus, 20, Fevrier 1971 



Capítulo VI. 

En el Laberinto del r:engua.ie. 

Tanto en Sartre como en Camus, observamos un desá~ollo cor -

cept:i,tal donde la irracionalidad del hombre guarda vinculos.:filos6fi

ces bien determinados. · Sartre muestra una realidad tecnifH~ada rur 

puede ser medida dentro de un ambj.ente metaf!sico, Camus, ·en ·cambb, 

exhibe la 16gica de una criminalidad inocente dentro de J.afebeldía 

·metaf!slca. 

Estos éscritores difieren de los Dramaturgos del ·~surdo en 

un aspecto importante¡ 

Ellos.presentan el sentido de 
la irracionalidad.de la condi
ci6n ·humana en una forma alta
mente lúcida y bajo un razona
miento que est4 construfdo 16-
gicamente, mientras que·el Te~ 
tro del Absurdo busca expresar 
el sentido de la insensatez de. 
la _condici&n humana y lo inad~ 
cuado que resulta el acercamien_ 
to racienal por un abierto aban, 
dono de los-aparatos racionales 
y el pensamiento discursivo~ (1) 

Estos dos escritores funcionaron como motivadores ideológi

cos para que surgiera el teatro del absurdo, pero sus dra:niáe resul-

1 
~artin Esslin, •rntroduction: The Absurdity of the Absurd•• '.rhe 
Theatre of the Absurd -(New York 1 .Anchor books ed. , Doubl~day & 
Company, Inc., 1961) pp, 161. 

·' 
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t _¡; ., dE:r:aúe.do lóricos para que el fenómeno de ese tee.t~o ::_. ·_, ... ·:. 

ra. No obst~te, ya se siente en las obras de Sartre y Can:t•· ;,•,ir 

cesidad de exhibir un mundo desequilibrado1 segim ;{obert :,,na:,,,:.:, 

en su Anthologic du Nonsense no'3 indica que esta tendenci<:1 S'."· pr.~

senta "dentro del infante y va aparejada con la tendencia lúdica dr 

la autoestupefacción, misma que deja en el adulto un!['. ra!ce~ muy pr_ 

fundas". (2) 

Los dos filósofos dejaron una definición expositiva de su r 0 

beld!a1 y especialmente Camus, quien busca el rompimiento de una ló 

gica con el instrumento más contradictorio, ciñéndose al método dii 

cursivo y al escalonamiento de juicios valora un orden perfect~en

te arbitrario, El teatro de ambos filósofos resulta ser un disposj, 

tivo didáctico :fundamentado en el apa;t'S.to racional que com~!'Ueba Pl 

material investigado bajo las normas de las antiguas convencionr.~ ~, 

áticas; respetando siempre ei tiempo, el espacio y la forma del lf 

.guaje, 

Los dramaturgos del absurdo, por su parte, tocáron la clavs 

que teminar!a por confundir lo verdadero y lo falso I no se intent-ª 

ba seguir una dirección determinada, lae intenciones nunca eran apa-

rentes y ante todo se buscaba dinamitar e'l reloj perfecto del méto

do discursivo. Entramos en· el cuarto llS.dico donde no hay lugar par:· 

la c'iasificación~ al despertarse el infante arquetípico en el indi 

vi duo, surge un esp!ri tu anarquista, que se opone al conceptualL·:no 

contaminado1 la contradicción es activa, hay 11ut realizr.r~r de::tro 

2 
=. enayoun, ,q,thglg¡::;io du Nopsense, P• 3 
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de to1a ambivalencia. 

Ionesco ·trabaja es.encialmente en el terreno de los dioses in

ternos de la psico;Log!a humana.- lo que nos enfrenta al arrietamiento 

de la profundidad humana, a la pulverizaci6n de toda sustancia coh~

siva y la contaminaci6n'del lenguaje. 

Todo esto se debe a que el dios interno conserva todos sus 

atributos explosivos y se combina con el universo psicol6gico, lo 

cual produce una descarga de energía en este microcosmos. Como se

gunda fase· encontramos que el dios interno es vagamente recordado por 

el individuo. quien en algdn momento de su evoluci6n lo vener6 bajo 

su forma externa. Una vez que el dios se ha interiorizado pierde su 

forma gdfica y tambi,n abandona su signo positivo o negativo; es 

por eso que, transformado de es·ta manera, el dios puede tomar la fo:c 

ma emocional que más le convlene y provocar as! una actividad que 11~ 

gue a pulverizar toda cohesi6n intema del microcosmos individual, 

Estos.rompimientos seriados de la intimidad corresponden a 

la naturaleza del teatro absurdo, adquiriendo como expresi6n de este 

cuerpo conceptual una estructun dramática que.se canc:terizará por 

una morfopeicolog!a muy peculiar.· Iónesco maneja un lenguaje momi

ficado ,cubierto• con, las vendas de los clichb, 'el conformismo, ver

dades prefabricadas y toda ,quella banalidad que habi'.ta el triste 

zool6gico de la ,humanidad._ Tódo ello ~oJnci~e en la formaci6n de 

un esqueleto de la trivialidad que esconde la: tragedia,de las tensig, 

nes, cuyo cuadro clinico denota los di:fvrentes aspectos de esa gl','8,Ve 
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enfermedad que encuentra en la incomunicación ,ü tcrri:no id¡,:::!.l ;.,ara 

su prolifera~ión. 

l~ expresión Ús virulenta y virtualme~te crítica contra ione~ 

.co fue iniciada por Kenneth 'l'ynan en "The Observer" del mes de junio 

22, 1959. a ataque del cr.!tico inglés advert!e. del pelicr.o r¡ue im

plicaba el nacimiento de un nuevo mes!as, cabtza de todos aquello2 

enemigos del realismo en el teatro, 

Aquí se levantaba un escritor listo par.a declarar nue laR na

labras no tenían sentido y que toda la comunicación entre lori sHe~ 

humanos era imposible, 

El tmfasis que Ionesco pon!a en 
la introspección y la exploración 
de sus ansiedades personales, se
gl1n Tynan, dejaba abierta la puer
ta al subjetivismo, lo que provo
caría que el juicio de valores o~ 
jetivos, y la crítica de tales 
obras resultaría imposible, (J) 

Lo cierto es que en la vivisección del lenguaje se oculta el 

oscuro conflicto que motiva al hombre para comunicarse con ot~os se

res; inmerso en este proceso, el individuo tr.ata de e~conder todos 

sus temores, Dadas las condiciones de tal e~tado de cosas no resul

taría sorpresiva la preocupación. real de Tynan, centrada en El temor 
. . 

que cualquier racionalista experimenta ante el espectáculo de su pro-

pla irraci.onalidad, 

La -primera obra de Ionesco, La cantante calva (Le. :ar. ta tricé 

Chauve,. 1950). fue ei::c~nificada en ,,.1 'fh.,~:+·.,'.. 111>, ,,octembulei::, · ei 1. 

J 
Esslin, The Theatre of the .i~bf:urd, p, 79 y 81 
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de mayo de 1950. 

:i.a· trama de la ~tante Calva puede abreviarse de la siguie·r.-· 

.te anera: 

Entramos en una sala inglesa habitada por una pareja ingles~ 

que se en~entra ocupada en una conversación inglesa de sobremesa. 

Han invitado a otra pareja inglesa que parece no estar muy 

bien informada con respectó al lugar o situación donde entablaron su 

relación, la incongruencia aumenta paulatinamente pues tampoco pue

den decidir si se han conocido anteriormente, 

liiientras aabas pare,ias se encuentran involucradas en una co!!!. 

petencia de banalidades, aparece Bl Jefe de BOllbi!ro~ que busca un in

cendio. le. pare~a de los Smith; .que !,Ion los anfitriones, y la pare

ja de los Martin parecen e~t~etenerse con las historias del Jefe de 

Bomberos, sin embargo éste tiene que retirarse, 

Los Smith tienen a una criada que posee inclinaciones poéti

cas y que decide ieer un poema que ha compuesto en honor del Jefe de 

Bomberos. Cuan4o éste último se ha retirado, ambas parejas vuelven 

a confrontarse sólo para emitir priine:t;'o juicios discordantes y despué:=, 

una sei::ie de. palabras fragmentadas, · 

le. obra concluye con la pareja. de los i'tiartin que repite los 

mismos parlamentos con los que· la parsja de _los Smith iniciaron la 

obra. 

Esta parodia que logra desmembran tan causativamente el. cue~ 
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po conceptual tiene a sus·antepas~dos en el coraz6ndel teatro occi

dental: la i~portancia drmtica que va a tener el fen6meno de·suce

sivas fracturas en el lenguaje hace necesario un breve análisis mitol.Q 

gico que ubique los orígenes de este mecanismo dramático dentro de su 

marco más antiguo. 

Los antiguos cultos prehelénicos. que fueron revitalizados en 

el mismo periodo que el culto dionisiaco, toman su curso literario en 

el llamado Himno Homérico a Demeter, o sea el documento más antiguo 

perteneciente a los misterios de Eleusis, ·mtre los favores ofre

cidos por la diosa de Eleusis se incluían las promesas de la fertili

dad, el ennoblecimiento de la vida.humana y las ofrendas culturales 

que ayudarían a trascender la parte más brutal del hombre, 

Con el ob;ieto de trazar el mapa compar.ativo que muei:;t!'e aque

lloE elemento~ embrionarios presentes en el culto .y el nacimiento 

de una de las formas teatrales que logr6 romper con todo el molde ra

cional del siglo veinte, denominaré a los protagonistas de Eleusl~ co

mo unidades conceptuales dentro del lenguaje mitológico, 

Las deidades principales del culto eran Demetsr y su hija Ko

re o Perséfone ,· el te rce:i:- pe ·sona;1e. era Plutón, rey de los subf.:uelos, 

que raptcS a Perséfone, Buscando a su hi;ia desaparecida Demeti,,r ar!'i

.ba a Eleusis, all! la encuentra y hace la pa'.!. con los dioces para lue

eo dar a los hombres los misterios saeradoi, y la agricultura, 

Perséfone juega con otras deidades y al inclinarse para cor

tar un narci!'.lO, c-1 dio!' d!: lo~, :::ub,;,uelos brota de la tic r::-a en SU. ca-
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rroza y se lleva consigo a Kore para luego desposarse con ella, Tan

to Demeter como Perséfone forman una unidad conceptual, pues si la 111& 

dre· representa la fertilidad del mund~ visible la hija sbaboliza la d~ 

saparici6n anual de la vegetación, (~) ista esterilidad es causada ~or 

la violaci&n de Kore1 al enterarse Demeter, ordena_la cesación de todo 

crec:imien:to, Plutón es el causante del desmembramiento de la unidad 

conceptual formada por Kore que significa grano de trigo :y Demeter, ti& 

dre de los Dioses y de la tierra, 

Este rompimiento conduce al nacimiento de o·tro ·1enguaje: •só

lo cuando Perséfo~e tiene sus 11upcias con Plutón, solamente cuando se 

ba canYertido en· la Reina de los .U.uertos. podrll surgir la recolección 
. . 

y siembra. 

la muerte es· el prerreqbi.sito para el crecimiento del grano•,(5) 

Aqui se encuentra la materia nuclear del culto de Eleusis, pues 

el hombre ha, recibido a la fertilidad que le es donada por la muerte, 

El culto abría entonces las puertas a un conocimiento emotivo 

velado y al inicio de un lenguaje oculto, provocad~s por el desmembra

miento de una unidad conceptual. 

4 

5 

Tras. el-ritual de purificaci6n 
(Cat s ) , venia la iniciación 
(1' s que llevaba al neófito · 
a c rculo de iniciados (~ystai)1 
una vez adquirido el conocimiento 

Esta desaparición es mencionada por Walter F.Otto en el.articulo inti
tulado ªThe ~eaning of the Eleusirüan r,.ysteries aparecido en rhe r,.yst, -
ries Papers.from the Eranoe year books. P• 17 

Ibid., p. 29 
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iniciático se convie~t~ en visio
nario (Epoptes), Los grados de e~ 
ta yisi6n son trasmitidos por el 
Dromena y Lefomena (acciones ri,
tuales y palabras). 
El iniciado muere dmb6licamente 
en el Dromenon y .experimenta un 
ranacimiento simb6lico, (6) · 

El iniciado hureaba en los abismos de su alma, dentro de la 

oscuridad uterina anterior al naci~iento, y en la oscuridad de la muer 

te, dentro del conflicto sufrido por Demeter y Perséfone, 

Este conocimiento se cubr!a tras la palabra mysterla que €Uª!'. 

daba el significado no s6lo del rito sino del secreto. 

,i..::ií ,partiendo del ritual del desmcmbra:niento como [ermen del 

lenguaje dramátic~, no., co~we".'tireos en el epoptes que se presenta ante 

el espectáculo de una batalla metaf!sica. Esta toma un aspecto pecu

liar en el teatro del absurdo, en tanto que tra.,.a un conflicto contr,· 

los dioses conceptuales; ya que del estado ~e desmembramiento sólo l'~.!i 

tan las partes fragmentadas de un lenguaje y la conciencia de una ... ~,::

menta emocional ~ue, a su vez, erige un discuI"3o que se caracteriza 

por su incomunicaci6n, angustia y terror para confrontar tanto la Jr'J.:"_: 

te f!sica como el desierto conceptual. :!:sa sensaci6n de ·desmembran.ien 

to espiritual establece una atmósfe:r;-a tan d.esagradable como nuestroº. 

sentidos nos perlliitan captar, en un ambiente emocional excesivament-= 

denso. 

-6 
CJ:The Ancient : ~:rcteries in tht :5ociety of their time, 'I'heir. 'fre.nsfo,: 

mation and, o"lt {ecent ~cho,:'.'" por l-'aul Schnitt, '.'he ,¡,:,;stet'ies, • 
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Imaginemos un titual moderno por medio del cual cierto indi

viduo considere que su sustancia emocional no se encuentra delimitada 

en su cuerpo físico, sino que, grac~as a las facultades ~ue ha adqui 

rido. puede-proyectar esa sustancia en cualquier receptáculo externo 

de tal manera que logre habitar cualquier objeto, animal o vegetal; al 

admitir tales fen6menos resultaría sencillo comprender que la sustan

cia eaocional iría llenando su ambiente hasta el punto de llegar asa

turarlo por completo, 

le. tormenta de banalidades a las que nos sujeta la Sra, Smith 

indica la presencia de una enorme tensi6n. 

El torrente de informaci6n in~til no solamente guarda el li

~ea:miento del desmembramiento conceptual sino que establece un contra

punto con la condllcta pasi,va qU"e .guarda el Sr. Smi th, Ocupado en la 

lectura de un peri6dico, tan. sólo respond~ á las trivialidades emiti

das por su esposa con chasquidos de su lengua. 

Cietamente, vimos que se va dibujando una historia secreta en 

los subsuelos del discurso que se refiere a una emocionalidad cautiva, 

Cuando.dos indiyiduos se encuentran recibiendo.un volumen muy cuantio

so de información emocional, la comuniaación verbal se inhibe y sufre 

una se~ie de. transformaciones. 

Quizá-por ello el iniciado en los misterios de Eleusis propi

ciaba una serie de rituales que le sirvieran· como dt:!sahogo catártico 

de su sustancia emocional para as! romper con el bloqueo inhibitorio. 



ixist!a v.!", rito ·rir.culado con las mujere!" en el fr.,, ti'··- 1 d-,1 
, , e,, 

Halo! (a.~ ~ o.. de o.. "wS, "era" o sea aquel eff!)acio d:;!ó: ~ti"bic rto 

donde se trillan las mieses), 

rios de Kore y Demeter, 

E!=!te fe-=1tival se dedicaba a los miste-

Una ve9, reunidoc los mystai, se les 
ofrecía todo tino de ali~entos te
rrestres y mariños, excluyendo só-
lo aquellos nutrimentos oue les es
taban prohibido~. tales como grana
das, manzanas, ave'3 caseras, huevos, 
cierto!" pescado!' y canrrejos, Ser
vían vino en abundancia, junto con 
el cual también disponían pasteli
llos con formas fálicas y zoomórfi
cas, El servicio estaba a cargo de 
lo~ oficiales de Haloa, o Arcontes, 
que luego se retiraban y entre~aban 
el cvarto a la~ mvjeres, i'iingun hom
b~e <::-a admitido, Las mvjere~ se com 
portaban con eran liberalidad, manip~ 
lendo los falos :r jueando con la'3 fo,t 
mas zoomórficas, haciendo discursos 
lascivos, o escuchando a las sacer
dotisas que nui::u!'raban fórmulas de 
amor secreto. (?) 

Este culto secreto buscaba una liberación emocional, aspecto 

que no aparece en la. Cantante Calva pues los personajes manejan un 

leneuaje oculto que sólo sirve para atraparlos mih· ~n su propia inti

n:ldad. 

Después de una explosión rabioea de parte del 3r, ~n.i th·, que 

Sic' queja de no haber podido. comer debido a qv.e hu e0 ·te.do er,perando a 

la pareja l.artin, la atmósfera se carga con un dr;!:~gradabel ·!'ilenci,:,. 

1:JP..a conciencia oculta, de la tem=iÓ:- ,~~.,.r~0 n-,da enfrm,e. a lo!: 

7 
!tid., "?P, 100-1(11. 
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· presentes 1 

Sr, Smith1 Ejem, (Silencio) 
Sra. Smi th I Ejem. (Silencio) 
Sra, r:artin I Jem, jem, jem, (Silencio) 
Sr. ti.artin1 Ejem, ejem, ejem; ejem, (Silencio) 
Sra,l'i.artin: Oh, pero definitivamente. (Silencio) 
Sr, ll",artin: Todos tenemos catarro, (Silencio) 
Sr, Smith1 No hay corrientes de aire. (Silencio) 
Sr, .fiiartin: Oh no, afortunadamente, ( Silencio ) ( 8) 

Lo ms difícil de enfrentar es esta profunda invaiión del te

rreno síquico donde ca.da personate se niega o no puede dar el primer 

paso para romper el bloque inhibitorio. Al a!'rontar la inutilidad 

del lenguaje como única fuente de expresión, asumimos la conciencia 

de una rebeldÍa metafísica, ya que resentimos los límites de una forma 

preconcebida de infomación, Una vez invertido el 2igno del lenfUaje 

experimentamos la necesidad de hallar un significado1 ·1a aneustia que 

surge en este lapso de tiempo noa conduce a observar aquel material 

e~condido en el leneuaje. ~sto es,asistimos al ~ureimiento de la in

formación emocional que imprime la atmósfera con aereziones a medio 

emitir o con palabras que brotan en un continuo fluir para cub~ir el 

~iedo que el interlocutor siente ante los demás. 

Toda esta :preocupación referida al lenguaje tic·IlF. tt:13. iir.:ior

tancia biológica de primer orden: el hombre ha desarrollado un com

plejo ~istema de señaleé ~onoras, Gracias a esta~ características 

cerebrales tiene la capacidad sicológica para.elaborar el aprendiza

je de idiomas. Por ell.o es que <>l "er humano difie!'e de otro!:: ani-
. 

males que no tienen esta capacidad; el n-,odo de vida de la e~pecie hu-

8 
Eug~ne Ionesco, The Bald .'ioprano, 'i'ranslated by Donald ¡;. Allen (.,P.w 
York• Grove Press, rnc., 1958) p. 20 
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mana se encuentra determinado culturalmente, 

:'.~te' 1:1.riarato evolutivo depende esencialmtnte de 1.1.n~ tranrni

sión cultural que cuente. coi, ".un desarrollo r;ue se nut,•€ :: l'-ri_:-e ~n 

d mismo", ( 9} 

:n lecado educa.ti'lo de Reñale3 vocal€~: .-.1 1 ~- d !lombre tran:-:mi tr. 

de reneración en crneraci6n va acompaflado de un si~tema igualmente co~ 

plcjo de señales emocionalei:: nue estructuran la formación de un lrn-

guaje, 

El habla ocupa entonce1 un ~itio determinante en nue~tro apa

rato evolutivo, por ec:o es que dentro de su rompimiento existe un ar.á

lisis revelador de orígenes muy profundos. Entre lo~ sistemas más di

námico!:! que el '!e!' h!mano descul:>rió para explorar ;:1.,\'": profundidades !'E 

pre!1ente. r·'.<: ?.:~te dramático r'.ue le permite explorar •:u, mito:,, dado ·,v 

et' en el !T:i to donie: se ret,ne a~uel leneuaje que -:r, r~e.~ta a la reprr

se~taci6n, al tomar forma~ ar~uet!picas, 

En lo,., rituale" de ~leusis, la repre!"entación de divrrr;os ar

í1_UetipoG e"'timulaba todo U.'1 brote emocional !"1.lf> articula!:?_ b. libe,..~ci" 

de la ~::,err;ia acumub.da por el individuo. ::::n cuanto i:il. Teatro del .\h

surdo se rr::!'ir,;re tenemos un proce¡::o dual, ya que el !'.'i tual e:: mucho 

1mfo ~erebr:::Jl afectará al material emocional, enterrándolo en un .. 1,_ 

tema de ,, . ., ñe.le?. que no se manifiel'ltan en una catárc-i'" rllnruniC'a di!":,:+. 

Ri~1 err•bar-::o, utiliza una técnica que afecta la conduct::i y '.'l. l::;ii· :.:i ·r::1·· 

tkin, J:vl.i:·, t;1•11f::i.rc1, _ -:iolorfr o! human ·:.:or,cern, .51 ,. 
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·estructuras que conforman el discurso. La saturaci6n del material emº 

cional toma cara~ter!sticas muy exjilosivas que finalmente hacen esta

llar los moldes.conceptuales. 

La in~etud que surgía en los ritos de Eleusis y en el seno 

.mismo del gnost1Qisino partía de una misma necesidad biol6gica, pues 

al d~scubrir el universo tantistico, extendian un aparato evolutivo que 

el sistema raclonal limitaba a la materializaci6n de modelos subjeti

vos. (10) . 

Ionesco, pu.es, irruape en los sistemas racionales,, los devas-

ta, invierte y desmembra para explorar la absurdidad. 

Para dar un .eJemplo, yo he tra-
tado de exteriorizar la ansiedad . .. de 
mis· persona~es a trav'8 de. los ob,ie
tos,. i.cer que la ~fa hable; 
traducir la acci6n· en Urminos visua
les1 proyectar ~enes visibles del 
miedo. ·culpa, remordiaiento y enaje
namiento I jugar con las peü.abras ••• 

· Es ad: ~ he procurado extender 
el lenguaje del ~ea:tro ••• , Debe to
do estcf ser· condenado? ( 11 ) 

Las aarionetas del mi to siempre son esas bestias h!bridas que 

representaJ'l la existencia de una fauna arquetípica *la serpiente de 

los· ofitas* Ialdabaoth la Esfinge, el DragcSn (12) y tantos otros que 
.. 

1 en el teatx'.o de lonesco aparecen. ba~o un signo diferente. 

10 
C.f. supra, ·El Lénguade Científico• 

11 . 
lonesco, cit. en The Theatre of the Absurd, p. 83 

12 
C.f. supra, •iagia y Filosofía del Gnos~icismo". 
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Las bestias h!bridas salen de sus·píeles, dejando atrás la for 

ma para habi~ar al ser humano y a sus objetos. 

La bestia que contamina a los personajes de La-Cantante Calva, 

libra su batalla en la sUenciosa angustia de los protagonistas y se 

transforma en un reloj que no responde al transcurso de tiempo f!sico, 

sino al ritmo emocioru,.l de los personajes. 

Los grandes rituales de los m,stai, los alquimistas y los gn6~ 

ticos han sido devorados por el hombre moderno; ~ue ahora tan s6lo em

puffa su ignorancia no conociendo ni la forma ni tampoco el origen de 

los monstruos híbridos que deambulan por 0su emocionalidad. 

Por ello el hombre moderno responde con un mutismo aterrado al 

embate de esas bestias h!bridas y .prefiere _encerrarlas en mitos tan ar

tificiales como los mismos objetos que caracterizan su inútil locura 

de consumidor compulsivo •. Ahoga el grito de sus bestias dionis!acas en 

el pantano de rituales opacos y abyectos. Confunde la belleza liber

taria de su emocionalidad y la alimenta con mediocres dosis de senti

mentalismo. Finalmente, lo úni~ que ha quedado de su hermoso hibri

dismo es um demonio angustiado y envenenado por una dictadura raciona

lista. 
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Capitulo VII 

Sonata del Silencio. 

Esperand~ a Godot representa el primer gran paso de Beckett, 

se ~blica en 1951 y es escenificada el d!a cinco de ener~ de. t95J en 

el pequefto T~éatre Babylone, ba~o la direcci6n de Roger Blin. 

Esperando a Godot nos ll"eva a una carretera, cerca .de la cual 

hay un 4rbol1 el momento indefinido del atardecer gravita .. sobre nues

tro estado de mimo. · Aparecen dos vagabundos, Vladimir y Estrag6n, in

seguros de haber llegado al lugar indicado para iniciar una espera que 

nos veremos obligados a compartir con ellos. Aguardan la llegada de 

un tal God6t1 al transcurrir el "j;iempo se ocupan con una variedad de· 

ob~etos que han tra!cio consigo, entre los cuales se cu~tan unas botae., 

sanahorias, nabos, sombreros de bomb!n y un: pedazo de ~erda, los cua

les se empl.- dm':ante los ~u egos que inventan para utar el tiempo. 

De pi,mto se escucha un grito terrible como preÚ]?Ulo a la apa

rici6n de Lucky, un persona~e que va atado con una·larga cuerda1 ense

guida apareCé Poszo; quien va guiado por Lucky1 este dltimo carga un

pesado. bolso,. "'1ª silla plegable, una canasta con alimentos y ui gim abr.! 

go;. Posso porta un látigo~ Lucky·d"esemp•fla el .,._pel de· sirviente, míe:., 

tras _que ,1 dtro es el p-.trcSn. Cuando loa ~abundos ª··percatan de 

que Poszo no ea el tan esperado GÓdo:t comienzan a coaunié:arse con él y 

manifiestan primero una gran curiosidad por el sirYientey después una 

gran repuganancia por el trato que _recibe.de parte de su patrón. Pozzc:. 
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es un hombre interesado en t•do género de el-:?mento,, r::at~riales y man

tiene un con~acto continuo con el tran8cur~o del tir~~o. 1ucky ~s un 

individuo robotizado por su condición, pero que en un :pasado contaba 

con interer;antes facultades intelectuales y, see:ún lo expresado por 

Pozzo, incluso sabía bailar, Tal com1> se nos presi?nta 1,ucky es un se!' 

despojado de voluntad y altamente anajenado, que mantirni? u.n prolonga

do silencio sólo interrumpido por un largo monólogo tan automitico e 

µ¡conexo como su misma personalidad. Este soliloquio se encuentra ma

tizado por una erudición estéril que sólo expresa una acumulación de 

absurdidades pretenciesas1 aquí puede notarse la influencia de la Cornm~ 

dia dell'arte en lo que respecta al persoijaje del Doctor. (1) 

Estos dos personajes salen de_ la misma manera como entraron 1 

los dos vagabundos consideran que el encuentro con el sirviente y el 

patrón los ha entretenido, 

Al concluir.el prime~ acto entra un muchacho para anunciar a 

los vagabundos que Godot no vendrá esa tarde peI'o 'l_ue con toda seruri

dad mañana riodra cumplir con .la cita. Los vagabundos anuncia."l que lo 

mejor e::: rt>tirar:..:·, sin em'oarr;o se mantienen compleb11ente inmóviles. 

El estatismo de los vagabundos mantiene un nexo con aquella· 

ca~cteristica del mimo que desprecia el-. exceso de desplazamien,tos ya 

que su univer~o necesita de una economía espacial. 

Debido a que el mimo récorre e~tructuras invh:ibles -ac~ntua.n_; 

1 . 
C.f. supra "El Laboratorio del Lengua~e· 
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·do la ilu~i6n de visibilidad. su mundo no se limita al plano lineal• 

puede subir una escalera imaginaria o volar por las alturas.sostenido 

por superficies fingidas, y todos estos recursos funcionan en un es

pacio que co~centra y restringe una objetividad en su interPretaci.6n 

de invisibilidad. 

Dentro del mismo parmnetro espacial, los dos vagabundos concen

tl'Jµl su lenguaje verbal y gestual para objetivar el desplazamiento em2 

cional.que deriva de una angustia _visceral, en contraste eón.el teatro 

tradicional que busca cubrir espacios lineales y anlcdotas:temporales 

cuyos eventos respenden a una progresi6n ordenada de la f4bula, auna-. . 
da a las actitudes de los personajes.que obedecen a todo un·organismo 

congruente. 

El segando ac1io se inicia. en el mismo lugar durante el atar

decer, ·vladimir entra, inspecciona las botas de Estrag6n, · se detiene 

y, ruidosamente ejecuta una canci6n1 pronto se le reune Estrag6n que· 

se encuentra muy deprimido porque ha sido golpeado por un grupo de ex

tnrlos. Expresan la felicidad que sintieron mientras no estl.Ívieron 

~untos, pero despuH se patentiza la profund!l dependencia qúe los un·e. 

De,entre la larga lista de eventos fallidos que han presenciado, deci

den· imitar a Pozzo y a Lucky, ·pero Estrag6n se cansa del juego• en una 

crisis ·de agonlá.1 le pide auxilio a Dios. Vuelven Pozzó y·Lllcky, pero 

esta vez el primero. está ciego y el segundo definitivament&111Udo. fo-
. . ~-

zzo_se. ha· desplomado y :pide ayuda a e;ritos, ·los vagabunclo•:comentan 
J . • • '. 

la posibilidad de ayudarlo I finalmente la levantan. Poiso )'lo los re-
·; . f 

conoce, ha perdida la memoria, la imica: persona que lo vincula con su 

pasado es Lucky. Pozzo hs. cufrido una transformaci6n, el tiempo lo 
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anr.u~tia y atormenta. 

::uevamente los vagabundoR quedan solos, ... ,,,r:1..1.idamente ~on "isi

ta1os por el muchacho, que nieea haber conocido a VJ.;:,dir::ir. :::1 m,1cha

cho de~cribe a Codot como un hombre que posiblemente tiene una barba 

blanca. Anuncia queGodot no vendrá esa tarde pero que maña.na cum

plirá con su cita; Vladimir le ordena al muchacho que le comunique a 

Godot .que éste lo ha visto. Al fin solos, los vacabundos ~uieren aho~ 

carse, acto 1ue insinuaron a.~teriormente pero que aplazaron; al tra

tar de usar el pedazo de cuerda con e~te propósito, la jalan pero pron 

to se rompe; deciden traer al día siguiente una mejor. Anuncian su 

retiradas no obstante, !'"e mantienen e~tátt'~os y de e~:ta manera conclu

ye la obra. 

Cuando se inicia un enfrentamiento anal!tico con un poeta drA 

mático de la complejidad de Beckett, el mayor peligro e:ravita •m tratar 

de justificarlo con base en:t.etructura~ preconcebidas. for· tanto no 

veo otro medio más que el de establecer las r~zlas de mi propio juego 

anal!tico1 sin pretender que voy a explicar el. proceso individual de 

la creación poética de 3eckett ni. por extensión, la de nirlc,"'lm otro es

c_ritor. 

El fenómeno angustioso del vacío toma un lugar qu€ ya no sólo 

determina el ~ufrimiento emocional, sino que tambi~n abre un espacio ... 
blanco que funciona como pants,lla.para que transcurran las imár.enes ~n 

un mediJ que les permita contrastar a travh de un lenrua,1<.: dranático. 

Una vez que la tela dramática se ha teñido con U'l. n:i1D, A.;18!'éCe fo~zo ,., .. , 

::,e dFfinE: C'n Un ditujÓ d'.ll gesto. ::..!1 en C'."t<: ,:::,,:t "O!·.:";f é!".lnd'3 "lUS mo

vimiento~ +()man un volumen, una intensidad y t:n ·color al tamcr.te signi

fica ti •,o!" ~ue repercutirán en el vac!o. ~ni>c¡ 1:i1::> el arti!;ta dr-1 geF:-
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to les pregunta a ios vagabundos (y por ampliaci6n, al auditorio): Cómo 

me encontraron? Es décir, C6mo les pareci6 mi despliegue'externo?, pues 

esta entrada retumbante no tiene el i:fecto deseado por Pozzo. Acto se

guido se ere~ un terreno desolado, el personaje ha sufrido una hemorra

gia emocional que es recibida con respuestas lacónicas de parte de Vla

dimir y Estragón; en este momento preciso vibra la sonata del silencio. 

Una gran herida arquet!pica es abierta en la conducta humana, 

ya que la Sonata es percibida como una estructura de la nada, misma que 

responde a esa necesidad que intenta establecer un terreno silente; all! 

donde el ruido de_propósitos, acciones y conflictos definidos no llegue 

pa~ contaminar un compartimiento dentro del cual se experimente con 

el retrono a nuestra natualeza humana. Las ideas definidas por esas 

cajas mortuorias del abso.luto P.ertenecen a esa basura de la cual los . 
personajes quieren librarse. 

Los personajes de Beckett han sufrido una curiosa transforma

ción, pues le corresponder!a a Pozzo el vestido ativico· del Doctor (en 

la Commedia dell'arte) y, como hemos visto, es Lucky quien viste este 

traje. Estrag6n y Vladimir han desarrollado al J!!I!Di que pierde su 

carácter truhanesco pero mantiene.el parasitismo. No obstante, la pe~ 

sonalidad del zanni es conceptualizada mediante una série de~ inte

lectuales. 

Por lo que toca. a Poz~o, éste también mantiene una relación pa

rasitaria con .Luclcy y es mucho m4s malévolo que cualquier otro persona

je. En suma, Beckett.ha enillascara~o al buf6n para darle un caricter 

universal y ha estilizado el lenguaje para que indique un silencio en 



?Q~ 

el verbo y una sonata en el juego turbulento de las eir.ociones, · 

Cuando la palabra pasa a un serundo té!'l!lino y es despla~ada 

por el lenguaje gestual, se da el terreno ideal para que todo el co~

glomerado instintivo brote en gozo o en sufriniento enma~caraao. 

El truncamiento del lenguaje comunicativo ~orrnal, la destruc

ción de la fábula, la incongruencia de las acciones, la fragmentación 

de los personajes y del tiempo, son los fenómenos característicos de 

E~perando a Godot, Esto se debe a la naturaleza intrínseca del con

flicto, mismo que se manifiesta en la rebelión metafísica, r,uando el 

ser humano considera que tanto la palabra, sur, acto~, como el tiempo 

y·el espacio corresponden a una dictadura d~terminista, exageran y 

pulverizan aquello que los encierra, para lueco implementar la gran 

jornada hacia lo~ espacios vacíos y silentes de su propia naturale~a 

metafísica. 

En el vacío existe una limpieza que forma la tela blanca, don

de finalmente aparecen figuras cuya nitide~ se·presenta con el trazo, 

Vlad, 
~st, 
'!lad, 
Est., 
·'lad, 

Qué hacemos ahora?.,, 
Qu~ te parecería si nos ahorcáramo~? 
Hu.'llll?III, Nos daría una erección. 
(Altamente e~citado): Una erección! 
Con todo lo ·que implica, Donce cai
ga crecer!Úl las 11'.andrágora;;. Po~ r,o 
chillan cuando las arranca::). :at:fa~. 
eso? 
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Est, Ahorquémonos inmediatamente! (2) 

El duego poético llevado por los vagabundos demuestra la pre

sencia de una rebeli6n metaf!sica (la espera rota por medio de un ri

tual erótico y mágico a la vez); ésta funciona como manifestación ge2 

métrica del sil~ncio; el suicidio ocupar!a una de las cariátides que en 

cerrarían el espacio vacío; con el propósito de presentar el obJeto en 

Juego (en este caso la yuxtapoeici6n alegórica de la mandrágora), (J) 

2 
Viad: What do we do now?.,, 
Eet, 
Viad, 
Est, 

What about hanging ourselves? 
Humm, It'd give usan erection, 
(highly excited), An erection! 

Viad, With all that follows, Where it falls mandrakes 
grow that's why they skriek when you pull them 
up, Did you know that? 

Est, Let's hang oursel'ves immediatelyl 
. Cit. en The Long Sonata of the Dead: A Study of SamHel Beckett, by 

Michael Robinson (New York• Ed, Grove Presa, Inc,, 1969), p, 241 
3 
El nombre de mandrágora o mandrake, como suele ser llamada comunmen-
te, tiene poco significado para mucha gente en el presente, sin 
embargo esta planta m!stica alrededor de la cual se han acumulado 
tantas tradiciones extraordinarias y curiosas, ha sido conocida y 
reverenciada por más de tres mil aflos, 
En términos botmücoe modernos la mandrake o mandrágora officinarum 
Linn, (var. vernalie Bertolini) pertenece al orden solanáceo, que 
incluye varias plantas venenosas, 
Hay cierta historia concerniendo a la mandrágora, relatada por Schmi
dels en 1751: 

"Al pie de la horca en donde un hombre ha sido industamente colgado 
por robo, se asegura que de la orina vertida antes de la muerte,br2 
ta una planta de amplias hodae, con una flor amq.rilla, y una raíz 
que representa con toda exactitud la forma humana desde el cabello 
hasta los órganos sexuales, 
El arrancarla del suelo implica grandes peligros, ya que lanza tales 
queJidos al ser separada de la tierra que si el cavador la escucha, 
muere al instante. . 
C.f. The Mietic Mandrake de C,J,S, Thompson, ~.B,E, (London1 Ed, Ride 
& Co,, 193) , 
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En referencia al obdeto de la espera, tenemos que Godot con

creta esa fuerza invisible que mantiene la cohesi6n de la figura drª 

mática a pesar de la aparente inestabilidad. Asimismo Go4ot repre

senta el ordenamiento del caos, Ya que, a pesar de la repetida in

sistencia de lo conveniente que resultaría una separaci6n, según lo 

expresado por los vagabundos y el prop6sito· que Pozzo manifiesta (cuan. 

do anuncia que quiere vender a su sirviente en un mercado) ninguna de 

estas disociaciones se lleva a cabo. En el caso de los vagabundos los 

une su espera; en cambio Pozzo y Lucky están enlazados por una depen

dencia que los complementa y por una llegada que nunca tiene lugar, 

Tanto la espera como la llegada forman esa fuerza invisible que ~e 

caracteriza por la ausencia de Godot, éste semeja la sustancia bipo

lar del Demiurgo gn6stico (4), en tanto que el dios terrenal atrapa 

con sus artilugios a la naturaleza humana por un lado, y el dios aje

no habita lo desconocido y, por tanto, limita el poderío del Demiur

go, El dios adeno se define como imponderable, de la misma manera 

como Godot obtiene su fuerza de una ausencia desconocida y por ello 

igualmente imponderable. 

El acto que implica la permanencia en un punto fijo determi

na el centro mé"ltico de donde parten las líneas para la construcci6n 

de la figura geométrica. Los puntos de la figura se resuelven en 

una espiral atrapada en la existencia humana, pero a la vez abierta 

.en un-terreno síquico. Godot es la superficie síquica donde los va

gabundos se buscan a sí mismos; ellos experimentan en los parámetos 

existenciales de la espiral que finalmente se va decolorando hasta 

4 
C.f, supra "Magia y filosofía del Gnosticismo".· 
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dar paso al vacío. Aquí se yuxtaponen el temor, la soledad, angustia 

y muerte (resentidas por los persona¡jes), que van virtUndose en_ el 

recipiente de la naturaleza humana hasta provocar una materializaci6n 

ponderable del espíritu. En el ¡juego de las yuxtaposiciones se apre

cia W'l receptáculo metaf6rico que guarda la basura conceptual de Vla

dimirr es su sombrero. Los vagabundos presentan dos aspectos del hur

gador de carroffl:I,; mientras Vladimir se interesa por los cadáveres men

tales, Estrag6n se ocupa de los restos físicos. ista correspondencia 

duvalística entre materia y espíritu se repite en el n~cleo dependien

te conformado por Pozzo y Lucky, además de constituir la base funda

mental del pensaniiento gn6stico •. (5) Estos dos persona¡jes se encuen

tran encerrados en una esfera socioemocional; al ser evocados por los 

vagabundos, coinciden con el principio espiral del poder, presente en 

casi todas las relaciones humanas (que se caractericen por el princ! 

pio del dominante y el dominado ) 1 la actitud dominante de Vladimir y 

de Pozzo con respecto a Estragón y a Lucky corresponde a esa fuerza 

evocadora. No obstante, hay que notar que el fenómeno amo y esclavo 

suele quedar invertido, pues la individualidad no puede mantenerse en 

el rompimiento caracterológico que se produce en la relaci6n amorosa. 

Uno de los puntos JÚ.s interesantes en la espiral se encuentra 

en un terreno que se abre al olvido·, tal y como ha sucedido con Estra

gón, y ahora mediante la experiencia sentida por Pozzo • 

5 
Ibid. 

••• (tómándose hacia Vladimir y Estragón.) 
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Gracias caballeros y perm!tamne,,, (hurga en sus boslillos),,, 

perm!tamne desearles,,,(hurga),,,desearles,,,(hurga),,,Qué habré hecho 

con mi reloJ? (hurga), 

Un auténtico medio-cazador con escape de reloj aperiódico! (so

llozando) Me lo regaló mi abuelito! (6) 

En el segundo acto esta experiencia se agudiza tan sensiblemen

te que Pozzo olvida a las gentes qué ha conocido anteriormente; esta 

actitud tiene correspondencia con la previamente sufrida por Estragón, 

quien continuamente vive en el olvido y que de alguna manera ha logra

do contaminar a Pozzo, (7) 

6 
,,,(tuming towards Vladimir and Estragón), Thank you gentlemen, and 
let me .. ,(he fumbles in his pockets),,,let me wish you.,,(fumbles), .. 
wish you,,,(fumbles),,, what have I done with my watch? (fumbles) A 
genuine half-hunter, gentlemen, with dead beat escapement! (Sobbing), 
Was my granpa gave i t to me! 
Samuel Beckett, Wait~ for Godot, Acto I (London1Ed,, Faber & Faber 
Limited mcmlxv) p. 4 

7 
Con el obileto de hacer destacar el motivo del olvido habrá que refe
rirse a uno de los protagonistas de "El Ulises" de James Joyce, En 
el quinto episodio intitulado Los Comedores de Lotos Mr, Bloom se 
encamina al correo pasa ante un comercio de t&, las diferentes marcas 
expuestas en el aparador evocan en él todo un viaje por el olvido: 
"El aire alimenta más, Azoe, Invernaderos en los jardines botáni
cos, Plantas sensitivas, Lirios acuáticos, Pétalos demasiado can
sados para, Enfermedad del sueño en el aire",. 
Stuart Gilbert comenta en su libro sobre el"Ulises" de Joyce que: 
"En el episodio de "Los comedores de Lotos" el loto es _tanto flor pe~ 
fumada como opiáceo, evidentemente", 

. También nos indica que Mr, ·Bloom se encuentra soñando en una tierra 
_"Kennest dudas Land,,,?"- donde la flor de té florece, aquí en el 
cuarto pie de nota concreta que 1 "C.eylán es conocido por los budistas 
como el transbordador del Nirvana, Fue en esta isla del sur donde Buda 
apareció y enseñó la ley de liberación del Karma, Sólo al fin del pe
noso giro de las encamaciones, el olvido deseado queda a la vista", 
p. 180 En el capitulo correspondiente de-la Odisea, el mismo Ulises 
relata que1 "una vez que hubimos gustado la carne y bebido, enviamos 
a ciertos de nuestros compafteros a ir a averiguar qué género de hom
lrm eran los que viv!an aquí sobre la tierra y elegimos dos de·mis 

Cont/ 
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Estrag6n, en el continuo conflicto físico que lo caracteriza, 

(primero con las botas que calza, mismas que le quedan tan ailustadas 

que lo atormentan; seguidamente, al a~ercarse a Lucky, recibe una do

lorosa patada) elabora un terreno del olvido que le permita escapar a 

su dolor. El aspecto metafísico de este dolor surge cuando es ator

mentado por un grupo de misteriosos extraflos; el vagabundo atrae el 

dolor como un magneto de fuerzas físicas. La consecuencia directa de 

este mecanismo indica la regla por medio de la cual se vinculan Pozzo 

y Lucky; pues esta pareJa se relaciona por medio de un vector de en

fermedades compartidas en un viaJe por la materia; mismo que tendrá 

consecuencias muy.dolorosas, ya que Pozzo aparece ciego en el segundo 

acto seguido por Lucky que se ha quedado mudo. 

Los dos vagabundos se encuentran ocupa.dos comiendo una zanaho

ria y Estrag6n víctima de un envenamiento producido por la mate-

Cont. llamada 7. 
compafieros y enviamos un tercero con ellos como heraldo. 
Así se fueron enseguida y se mezclaron con los hombres de los comedo
res de lotos, y así fue que los comedores de lotos no idearon muerte 
alguna para nuestros compafieros, sino que les dieron los lotos a gus
tar. Ahora bien, aquellos que comieron la meliflua y dulce fruta de 
los lotos, ya no desearon traer noticias ni volver, sino que prefirie
ron morar allí con los hombres comedores de lotos, alimentándose siem
pre con ,stos y olvidados del regreso". 
Stuart Gilbert,·El "Ulises" de James· Joyce,c.f."Los Comedores de Lotos", 
traducido de la cuarta edici6n inglesa por Manuel de la Escalera con un 
pro 16go de Juan Benet (Buenos Aires 1Siglo veintiuno de España editores, 
S ,A,, 19?1) 
Acaso el terreno del olvido plantea un hue~o que nos permita aguantar el 
penoso roer de los eventos cotidianos·, Bloom disuelve el presente con 
el catalizador del olvido, así como Pozzo borra la densa experiencia de 
su pasado.· 
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ria comenta: 

••• curioso, mientras más comes peor se torna, 

Vlad. En mi caso es justamente lo contrario, 

Est, En otra palabras? 

Vlad, 1'11ientras prosigo me voy acostumbrando a 
la porquería, (8) 

A través de este ~ltimo comentario, Vladimir indica su capaci

dad intelectual para adaptar la materia a su vacío, El giro materia

lista del olvido estalla cuando Pozzo ev.oca la amabilidad y entrete

nimiento que representaba Lucky pero, entre lágrimas, explica que en 

el presente Lucky lo está matando, Rapidamente su brote emocional 

es olvidado y retorna a su personalidad social, Esto nos indica que 

Pozzo puede jugar a la víctima pero que tiene que interrumpirse1 una 

vez que ha desahogado su verdad sentimental retorna a su mentira, la 

cual opera en una intelectualización de su identidad, Este desplie

gue retumbante de la humanidad emocional de Pozzo es recibido por los 

comentarios sardónicos de los vagabundos, que fingen estar pasando 

una velada inolvidable y maravillosa. La razón de todas estas ambi

valencias se explia en la estructura; ya que el escenario sentimen

tal, en una farsa, suele interrumpir con gran violencia los elementos 

8 
" •• ,Funny, the more you eat the worse it gets, 
Vladimir: With me it's just the opposite, 
Est: In other words? 
Vlad1 I get used to the muck as I go along" 
Beckett, Waiting for Godot, Acto I, p. 21 
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melodramáticos, debido a que la condici6n humana termina expresándose 

en un anticlimax. 

Retomando el motivo del olvido en la rela.ci6n de los vagabun

dos, se concluye que éste forma parte de la sustancia que ambos han 

formulado para establecer una nueva comunicaci6n con su propio vacío 

interno. Este lenguaile resalta en toda la acumulaci6n de espectácu

los efímeros ingeniados por los vagabundos, que finalmente evacúan las 

imágenes precedentes para finaliz~r con un espacio vacío. Es en el se

gundo acto donde Estrag6n, habiendo olvidado su par de botas, encuentra 

otras que según él no le pertenecen; ante la insistencia de Vladimir 

se prueba las nuevas. Esto trae como consecuencia un cambio de som

breros que libera un ilUego donde se cambian las identidades1 Vladi

mir, influenciado por los modismos de Pozzo, imita a Lucky, y Estra

g6n personifica a Pozzo. 

Vlad.: Dime que piense 
Est Qué? 
Vlad, 1 Cerdo, dí, piensa! 
Est, : Piensa, cerdo! (9) 

De la misma manera como Vladimir ha incluido la palabra "pue~ 

co" al referirse a su compañero (palabra que forma parte del reperto

rio expresivo de Pozzo), Pozzo ha absorbido la filosof!a intemporal 

de los vagabundos, 

9 
Vlad, Tell me to Think, 
Est, What? 
Vlad. Say, think, pig! 
Est, Think, pigl 
Ibid,, Acto I, p. 73 



210 

El fen6meno del vampirismo caracterológico que se presenta 

en la relaci~n de Lucky y Pozzo (donde el primero solla pensar ba§ 

tante bien y el segundo aprovecha esa facultad para dejar vacío a 

su sirviente) provoca un endurecimiento de las identidades. de am

bos personajes y, por tanto, los atrapa en actos automáticos, 

Todo este cambio de identidades hace destacar un profundo 

sentido paródico que va íntimamente ligado a las rutinas cómicas del 

clown, que cambia por ejemplo un objeto de lugar para estropear la 

presentación de un acto mágico, o el caso del que prepara el truco 

de la levitaci6n que más tarde será arruinado por el compañero que 

le quita la sábana (misma que cubría los palos en cuyo extremo iban 

dispuestos los zapatos) al lliYfil que estaba levitando, En el caso 

de los vagabundos se en~uentran las rutinas de los sombreros, Pero 

este cambio de identidades también denota una pérdida de la conduc

ta original del personaje (como en el caso de Lucky y Pozzo) que 

hace destacar un conflicto universal, mismo que ya no pertenece ín

tegramente al individuo sino a toda la colectividad humana, 

Todos los personajes se frecuentan en el terreno mutante del 

clown mágico y el lli.!!l negro, ya que el instrumento par6dico se en

cuentra escondido en las venas del conflicto metafísico contra un uni 
verso arquetípico, Es as! como los personajes llegan a sublimarse 

en la ejecuci6n par6dica· del~ grave, 

El clown grave en el teatro del absurdo atenta contra la uni 
·dad de la esfera síquica, interrumpiendo el discurso verbal con una 
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pantomima del verbo. 

Dentro del teatro tradicional, la unidad síquica de los pei: 

sonaaes instrumenta una congruencia de las identidades que obede

cen a un curso progresivo. El discurso mantiene una 16gica inflex,! 

ble que no tolera interrupci6n alguna. 

Pero el teatro del absurdo fundamenta su interés en el con

flicto metafísico de la natur~leza emocional humana y, por lo mis

mo, establece un carácter iconoclasta que busca romper con toda es

tructura (caracterol6gica o discursiva} para encontrar el motor de 

la conflictiva antes mencionada. 

Con el último motivo que cierra la obra, el de la total in

movilidad de los vagabundos, se.materializa una sustancia emocional 

capaz de lograr una parálisis física y, a la vez, se levanta el ve-

1~ que esconde el vaq!o para deJar que la sonata del silencio siga 

tafiendo con las cuerdas de nuestra irracionalidad. 

El monstruo domesticado. 

Sin pretender ser exhaustivo apoyaré mi análisis del teatro 

abSUJ;"dO en lengua inglesa, en dos obras que me parecen las ÚS re

presentativas de este movimiento, una de Edward Albee, Historia del 

Zool6gico; y otra de Harold Pinter,.El Mcntacargas. 

La obra de Albeetrata abiertamente la violencia; fenómeno 
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que individualiza el conflicto de los personajes, pues estos chocan 

en el nivel físico de una lucha de clases. 

Pinter, en cambio, estiliza la violencia en un ciclo metafí

sico que abarca la naturaleza humana; sus personajes son los espec

tros de esa violencia característica de nuestra civilización. Nun

Qa hay un contacto físico, pues las fuerzas que afectan a los perso

najes se enclaustran en las ·entrañas de su esencia o en el oscuro ex

terior desconocido, Pinter nos muestra seres desilusionados, Albee 

nos los muestra frustrados; ésto demarca cierta pasividad en el llli!: 

nejo de la violencia en el primero, y una brutalidad activa en el se

gundo, 

La Historia del Zoológico se estren6 el 24 de setiembre de 

1959 en Berlín, Alemania, en el Schiller Theater Werkstatt. Y en 

Nueva York el 14 de enero de 1960, en el Province Town Play House. 

La escena se desarrolla en Central Park, un domingo en la tarde. Hay 

dos bancas, una a cada lado del escenario1 Peter, un hombre de unos 

cuarenta años, vestido de casimir; usa lentes y, al levantarse el t~ 

lón lo encontramos leyendo un libro. 

En eso entra Jerry, un hombre de poco más o menos treinta y 

oc·ho años, vestido de manera descuidada aunque no pobre. Ensegui-

da anuncia que ha estado en·el ·zool6gico; paulatinamente, Jerry va 

rompiendo tanto su privacía como la de Peter, relata las circunstan

cias que marcan su desdichada existencia. En tanto que Peter, de un 

carácter mucho más reservado, sólo comunica que tiene dos periquillos 
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para cada uno de sus hiijos, está casado y trabaija en una compañia 

editorial. 

Jerry aprovecha el clima de tranquilidad en que vive Peter 

para enfrentarlo ante los desagradables eventos propios. Jerry vi

ve en un depresivo departamento, uno de sus vecinos es un homosexual, 

hay -también una desdichada muijer que llora continuamente aislada 

en su propio cuarto; la portera tiene un perro. Cada vez ·que Je

rey entra al edificio, primero es-recibido por la portera, que de

sea tener relaciones con ,1 y despu&s es perseguido por el perro. 

Jerry, finalmente, se sienta en la misma banca ocupada por 

Peter y al mismo tiempo que relata lo acontecido en el zoológico, 

va empuijando y golpeando a Peter, hasta que practicamente lo saca 

de la banca. Se inicia una pelea, Jerry saca una navaija que arro

ilª a los pies de Peter y despues lo obliga a recogerla. Lo provo-. 
ca de tal manera que Peter sostiene la navada para defenderse de 

Jerry, ,ate se lanza contra Peter y se .mata con la navada. Peter 

huye despavorido. 

El teatro del absurdo en que Edward Alb!e sitúa el tema, se 

caracteriza por el sello que portan sus personailes, protagonistas 

de sociedades de consumo y víctimas de esa enfermedad que las mis

mas imponen sobre el individuo, la conducta de frustración. Mar

tin Esslin diferencia el teatro del absurdo en Europa como aquel 

" •••• que maneila un sentimiento, surgido de una profunda desilu-
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ci6n, vacio de sentido, significado o prop6sito en la vida 

humana, que ha sido caracteristico en paises como Inglaterra y Fran 

cia en los afios que vinieron después de la Segunda Guerra Mundial~ (10) 

Mientras que, según el mismo Esslin, en los Estados Unidos no 

se ha sufrido una pérdida correspondiente, todo lo contrario, se vive 

el Sueño Americano envuelto en la comodidad y el progreso, 

Sin embargo, esta máscara de optimismo es pronto arrancada 

por un Jerry que no comparte ni la tranquilidad ni la comodidad,y 

que se lanza contra su victima, un producto mimado de la sociedad, 

El concepto del absurdo sigue un curso especifico, pues la 

hipocresia es perseguida con tremendas explosiones de violencia;los 

falsos valores son atacados como producto de una acumulación que 11~ 

ga hasta el estallido, Por ello, Albee implementa con su ataque pe~ 

sonal una rebelión absurda ante una sociedad impersonal, 

las armas que entran en el juego de Jerry explican el infie~ 

no impersonal del hombre desplazado, Primero, se burla de Peter, in

dicando que al fumar una pipa nunca contraerá un cancer pulmonar, p~ 

ro en cambio, se tendrá uno bucal. Este humor negro describe las 

incongruencias del hombre moderno que se protege con filtros y acc~ 

sorios, mientras que sus fábricas o coches vomitan un humo igual 

o más peligroso que su· tabaquismo. O, dentro de la .misma 

conducta, el hombre honrado que vive en un ambiente de 1~ 

galidad familiar definida por las buenas costumbres, la educación 

10 
Esslin, The Theatre of the Absurd, p, JO 
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y la moral, mientras otro ser humano que habita la zona maldita de 

esa misma ciudad ya no puede creer en tal legalidad; la ingenuidad 

real o el disfraz de la misma es un l\lilO que el habitante maldito 

no puede darse. 

Jerry, sabe que toda emoci6n tiene un significado dual; por 

extensi6n, esta contienda marca la batalla de las emociones enmas

caradas. Y, gracias a la dualidad significativa de estas emocio

nes, Jerry puede desarrollar la estrategia dé una penetraci6n exhau.§. 

tiva en la torre aséptica y privada de Peter. 

Por medio de una mezcla de seducci6n y brutalidad emocional, 

el habitante maldito se va abriendo paso en el mundo anodino y per

fUDl8.do de Peter; éste se deila conquistar por los mismos instrumen 

tos que alguna vez utiliz6 contra su misma muiler. Pues cada ser hy 

mano cae en las trampas emocionales que usa contra seres que conside

ra más débiles; sin embargo, a cada cual le llega el turno de expe

rimenta~ el embate de la fuerza sobre su propia debilidad. 

La honestidad cruda usada por Jerry amedrenta a Peter, quien 

se encuentra bombardeado por la actitud embarazosamente abierta de 

su ·interlocutor. El punto culminante de la soledad existencial de 

Jerry se caracteriza por un desmembramiento entre su pasado frustran 

te y un presente critico. Por ello quizá,· es que ofrece gratifica

ciones ficticias después de los feroces embates emotivos dirigidos 

contra Peter. La destreza de su Juego se manifiesta baJo el velo de 
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una cruel amabilidad que pronto cambia al signo de agresión, 

Jerry guarda una mitología moderna que no sólo lo define 

sino que también dibuja el ambiente que lo rodea; al dar la de~ 

cripción del perro, éste toma el lugar de un Argos contemporáneo 

que refleja el conflicto sexual y afectivo del Hades existencial. 

la relación que tiene con el perro que lo odia, con el h~ 

mosexual, con la mujer que llora detrás de _la puerta, nunca es di 

recta; los lazos que unen a la miseria, aíslan a los individuos, 

ya que cada unidad humana o animal describe la esfera de su propia 

infernalidad existencial. Intérprete de esta cosmogonía, el mis

mo Jerry acumula en sí mismo una curiosa complejidad, pues acepta 

la agresividad como plano indispensable para que surja la amistad, 

Por eso, ante la actitud horrorizada de Peter o la enemistad del 

perro, él responde con una verdadera simpatía; en este mundo el 

homosexual se presenta como protagonista ennoblecm por la másca

ra, y es así como representa al dios, 

El monólogo de Jerry que incluye al perro y al homosexual, 

es en sí mismo un acto de amor, pues Jerry, como todo suicida ma.!. 

dito, se entrega a quien sea como sea, despues recibe la herida in 

curable de la impersonalidad. Peter; intérprete de esto último, 

nunca podrá comprender la oscuridad física y metafísica de Jerry. 

El leit-motiv de Jerry es el zoológico, prisión existen

cial en que ponemos a otros animales, sistema de domesticación en 
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que tambien nos ponemos a nosotros mismos. 

Peter, en cambio, defiende el territorio cultural ganado 

por sus costumbres; en contraste, Jerry no tiene un terreno pro

pio y por tanto ambiciona cualquier lugar humano o físico que no 

le pertenezca, 

Jerry, despues de haber hecho todos los esfuerzos para PQ 

nerse en contacto con el mundo inmaculado de la sociedad dorada 

quiere combatirla aún a costa de su propia muerte, Jerry impl~ 

menta su venganza al convertir a Peter en asesino y por tanto lo 

infecta con un comprometimiento ineludible, 

Hay un matiz de farsa extraordinariamente violento a lo 

largo de la obra, pero se desar~olla dentro de un mundo real que 

al ser empuilado hasta sus extremos, se toma absurdo, Los valo

res sostenidos por Peter representan esa absurdidad; la desesp~ . . . 
raci6n protagonizada por Jerry indica el estado suicida como prQ 

testa metafísica ante el Dios humano, Edificio de pequeñas imb~ 

cilidacles, posesiones inútiles y obligaciones mediocres que se 1~ 

vantan con estúpido orgullo, como si todo ésto fuera suficiente 

para definir una vida, Y no obstante, no s6lo la definen, sino 

que :l'uera de la triste cadena de imbecilidades, posesiones inú

tiles y obligaciones mediocres, Peter el infra-hombre, exhibe u

na mediocridad sobrenatural que lo enmarca en el museo·- de mons

truos. Como no es consciente de su aberración, lo ve en los o

tros y así se convierte en vector mismo de las deformidades. 
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Este monstruo no tiene el pelo eléctrico y azuloso, su piel 

no tiene pús.tulas agrietadas ni misteriosas; el monstruo de la mi

tología moderna viaja en autobús cada mañana para encaminarse a un 

trabajo endemoniadamente normal. Al contrario del monstruo irre

ductible de un Jarry, que no admite ni oficios ni limitaciones a su 

libertad, 

El infierno de la normalidad artificial en que habitamos tQ 

ma un nuevo aspecto con la obra El Montacargas, de Harold Pinter, 

dramaturgo inglés que nace en Hackney, al este de Londres, en 1930. 

Por lo regular, cada dramaturgo define su espacio segim los aconte

cimientos que toman lugar en el mismo; sin embargo, Pinter extro

vierte el espacio existencial de sus personajes, que a su vez le 

dan un sello particular al mundo escénico que van a ocupar. 

The Dumb Waiter se present6 por primera vez en el Hampstead 

Club, el 21 de enero de 19601 más tarde se presenta en el Royal 

Court Theater, el 8 de marzo de 1960. 

La escena se ubica en el cuarto de un sótano, Vemos dos 

camas arrimadas contra un muro. Hay una compuerta de servicio en

tre ambas camas. Una puerta que da al retrete y otra a la cocina, 

hacia la izquierda, Una puerta a la derecha que comunica a un pa

sillo. Ben acostado en su cama, lee un periódico.; Gus se encuen

tra atándose los zapatos. Ambos protagonistas esperan recibir ó~ 

denes para cometer un asesinato. Ben comenta las noticias con Gus, 
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que responde de una manera autom,tica a los comentarios insulsos de 

su compafiero , 

-
Alguien mete un sobre por debailo de la puerta, cuando lo a-

bren encuentran unos cerillos, De pronto escuchan un ruido que los 

hace descubrir un montacargas; éste contiene un papel en donde se 

les pide una serie de alimentos, Ya que la estufa del lugar no fun 

ciona, pues no tiene gas, y en vista que no hay alimento alguno, co-

locan todo lo que traen consigo en el ascensor, Al cabo de un·ra-

to descubren un tubo que sirve para recibir 6rdenes del comedor; 

Ben, entonces, se .entera que todos los alimentos que han mandado no 

logran satisfacer a su misterioso cliente, 

Finalmente, llega el momento de cometer el asesinato, para 

.lo cual. los criminal.es hacen los preparativos necesarios; según m 
rece, la estrategia se ha ritualizado en un patr6n de conducta que 

siempre es el mismo, Ben espera la víctima y Gus se esconde detris 

de la puerta, En eso, Gus decide buscar un vaso de agua, mientras 

Ben oye un ruido en el tu~o, aplica su oreila y escucha las indica

ciones que se le. dan para cometer el crimen; despues entra Gus por 

la puerta de la derecha (o sea la del pasillo) sin saco, ni pisto-

la, aparentemente ha sido víctima de·un asalto, 

dose fiaamente y baaa el tel6n, 

Se quedan mirán-

Dentro del siniestro cuarto en.que ~iene lugar la obra se es

timula el ambiente de la incertidumbre y la relatividad que propi-
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cian el horror de una amenaza indefinida. 

Los personajes que habitan en este ambiente rarificado,tan

to por sus actos como por la circunstancia en que viven, evaden to-

do intento de comunicación. Siempre buscan ocuparse con algo o di 

cen cosas que los alejen de sus verdaderas esencias y actividades. 

Incapaces de mostrar.su propia intimidad, marginan el lenguaje para 

no tener que soportar una forma de comunicación que los comprometa. 

El lugar que ocupan en el mundo corresponde a ese siniestro cuarto, 

indefinido y solitario. 
\ 

Ambos personajes no comparten una situación social sino que 

experimentan una reclusión existencial y emocional; el objetivo del 

asesinato es tan estéril y antidramático como la relación que han e~ 

tablecido entre ellos mismos, 

Esta definición de la monstrousidad humana se caracteriza 

por su falta de aspiraciones, no hay propósitos en este infierno nihi 

lista. El abismo formado por estos dos personajes es un receptáculo 

de la indiferencia y del anonimato, por ello se vive un clima claus

trofóbico. El silencio que habita a lo largo del diálogo ejemplifi

ca lo inadecuado y marginado; dos modelos del terror que puede inva

dirnos en la angustia solitaria del aburrimiento. 

Con instrumentos verdaderamente limitados,. Pinter estable

ce una arquitectura del espacio dramático que indica lo inconmensu

rable de un mundo personal y la extrañeza de un mundo cotidiano. Ast 
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ninguno de los personaJes quiere entrar en el planeta del otro,pues 

los riesgos aim no han sido escritos; pero el terror sí se hace pr~ 

sente. 

El sistema en que viven les promete una seguridad en tanto 

no salgan de los limites del cuarto, Gus ha salido y por tanto ex

perimenta el castigo de una fuerza extraña. 

El contexto. fantástico del Absurdo habita dentro de un mis

terio que nunca se clasifica, pues es la fuerza motora de la ten

si6n dramática. 

El patr6n o cabeza ccSsmica de este universo siempre se man

tiene en el misterio; los vagabundos de Beckett todavía conservan 

ciertas rutinas clownescas; aqui se han convertido en dos asesinos 

que sólo muestran su grotesca obediencia. 

le. cárcel conceptual se va haciendo cada vez más estrecha, 

los espacios para escapar del ser ya se atisban en la desesperaci6n 

del Jerry de Albee pero Gus y Ben limitan aim más el espacio síqui-

co, por ello forman un abismo. Cada asesinato los une en una comu-

nidad secreta que s6lo sirve para separarlos, ya que no pueden co

mentar sus actos pues conocerían un sentimiento demasiado comprome

tido, El asesino y el asesinato tienen que desaparecer en la vorá

gine aterrorizada de la victima que se lleva consigo sus reacciones 

y la de sus asesinos. El cadáver es el concepto más claro del mu

tismo y el abandono; receptor de la impersonalidad, guarda consigo 
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todo el estallido de una comunicación que traga pero que nunca más 

emite. 

El evento real escapa a toda verificación, pues hay dema

siado misterio para que resulte posible una explicación. Entonces 

reina un espacio vacío e indiferente, sedimentado en las actitudes 

y el diálogo esquemático de los protagonistas. 

Así como el cuarto es el último reducto seguro, los perso

najes retornan a los comentarios y respuestas insulsas del periódi 

coi .dentro de un parlamento repetitivo forman un receptáculo tran

quilo, lejano a cualquier emoción. Eilecutando un teatro de la in

diferencia establecen un terreno neutral; los asesinos dibujan una 

distancia, un espacio y un tiempo que retrata el cuerpo anónimo de 

la futura víctima y de todas las anteriores. 11,aterializan de tal 

manera su situación que evocan la presencia de un cadáver que defi

ne y separa sus existencias. 

El racionalismo, como medio lineal de conocimiento examina 

un objetivo visible para corroborar su existencia. En cambio, el 

teatro del Absurdo descubre la simultaneidad de experiencias y por 

tanto no sólo rompe con la verticalidad, sino que tambien deja de 

buscar la evidencia demostrable y reconoce la confusión de los men

sajes que afectan al ser en ·su totalidad. Ya no hay secuencias si

no fenómenos que abarcan a todos los sentidos. El teatro de Pin

ter se refiere a una energía externa que afecta la conducta de los 
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personaileS. La fuerza misteriosa que habita el exterior tiene 

una naturaleza magnética; tanto desde el punto de vista físico, 

como tambien desde ese polo que succiona la tensi6n del especta-

dor ante una fuerza desconocida. Esa energía aJena que los gnós-

ticos definieron tan ampliamente, es aprovechada en el teatro del. 

Absurdo como fuente motivadora de acciones. 

George N. Chatham, de la National Aeronautic and Space Ad

ministration, Was.hi.ngton, D. C,, nos explica que,,. 

Estudios precisa, sobre el magnetis-
mo y sus efectos pueden abrir un 
nuevo acercamiento a la biología, 
ya que el cuerpo entero es basica-
mente un organismo eléctrico, da-
,lias las características de cargas 
eléctricas y valencias .en los át,2. 
aos de energía bioeléctrica, en los 
nervios, Órganos y teilidos. Los 
campos· de energía magnética apli-
cados y dirigidos adecuadamente pu~ 
den por tanto afectar la pauta de 
respuesta eléctrica en la conducta. (11) 

Si consideramos que el espacio definido por Pinter se di

vide en aquel lugar ocupado por los protagonistas y un exterior, 

entonces notaremos la presencia de dos fuerzas que modificarán la 

conducta de los protagonistas. El mundo desconocido del cuarto 

superior ederce una fuerza· cargada con el signo del~. que a 

su vez se hace sentir en el estado anímico de ambos personailes. 

El final de la obra edemplifica la operatividad de esta 

energía ~esconocida que se ha puesto en ~uego1 quizá la sustan-· 

11 
George N.Chatham,cit.en Orgone,Reich and Ero~,de W.Edward Mann 
(New York1 Ed. Simon and ~huster, 1973) p. 2? 
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cia asesina ae ambos personajes se ha acumulado en el generador 

desconocido del mostruo moderno, la violencia por la violencia 

misma. 
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Capítulo VIII 

El Teatro Surrealista. 

El teatro surrealista penetra en una esfera que no corres

ponde al absurdo, pues el terreno que explora tiene que tañer to-

da la fauna del misterio. Penetra en el simbolismo de lo inefable 

para comunicar con la metáfora, y no con la palabra l6gica 1 la con

creci6n del mundo inconsciente. 

El lenguaje fantástico que utiliza el surrealismo se dife

rencía de los anteriores en tanto que explora más allá del mundo 

aparente de la realidad, para edificar una rebeli6n radical con

tra todas las estructuras de la sociedad. 

Su prop6sito fundamental es investigar dentro de la reali

'dad aquello que escapa a la apariencia de lo que comunmente denomi

namos como real. 

Toda forma de sentir, actuar-y pensar debe atravesar por 

la gran ruptura que revolucione al espíritu. 

"Pero todo ésto no es posible a menos que se practique una 

brecha profunda en el muro construido por la educaci6n clásica y 

racionalista que nos divide ridiculam.ente de nosotros mismos" (1) 

1 
~ichel Carrouges 1 André Breton et Les Données Fondamentales Du Su
rréalisme (Paris: Col. Idées nrf. Gallimard, 1950) p. 8 
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El teatro surrealista libera al lenguade fantástico para 

que éste retorne al estado animal y salvada, dentro del espesor 

diluviano de su verdadera independencia. 

Locus Solus 

El personada central de Locus Solus, el inventor fuartial 

Canterel nos describe: 

Martial tiene un concepto muy interesante de la belleza 

literaria, la obra no debe contener nada real, ninguna observaci6n 

del mundo o de los esp!ritus, s6lo aquellas combinaciones totalmen

te imaginarias que son en s! mismas ideas de un mundo extrahumano.(2) 

Mme, Charlotte Dufrene, que fue la amiga mas intima de 

Roussel, explicaba que él le había pedido que nunca hablara· del 

temor que ella sentía por los dentistas y las serpientes, pues él 

sent!a miedo de ser contagia4o por estos sentimientos, 

La misma vida de Roussel lo vincula con una ruptura del 

mundo sensorial del dolor, en éste caso el demiurgo forma parte 

del temor y dolor humanos, 

2 

Roussel quiere escapar del contagio demiúrgico de la natu-

Michel Leiris, "Conception et Réalité chez Raymond Roussel",Epaves 
(Paris:Ed.Jean-Jacques Pauvert,19?2)p,10 
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raleza que define a su especie, porque sabe que el demiurgo que 

lo habita es lo suficientemente ávido como para nutrirse del te

mor y dolor, tomando as! una densidad titánica. 

Tanto la característica gn6stica "de un mundo extrahuma

no", como algunas facetas mencionadas anteriormente, levantan el 

mismo muro que Roussel antepuso entre la naturaleza y su invenci6n, 

todo io cual apunta a una necesidad, tanto creativa como .;rquet!

pica, de fragmentar la naturaleza-real de las cosas y recrear un 

mundo que escape al determinismo c6smico, 

"Mi alma es una infanta en atavío 
de gala •• , y tiene por obileto la 
creaci6n poitica en si misma,asi
milada a los artificios de un de
miurgo •• , 11 (3) 

Esta forma conceptualizada de su mundo metafísico la lle

va hasta la literatura: 

J 

4 

"Donde establece una frase o {ex
presi6n) con doble sentido o bien 
disloca una frase ya hecha,los ele
mentos que se confrontan y· se esta
blecen en la obra se hayan dispues
tos por aspectos formales y fortui
tos".(4) 

Raymond Roussel cit. en ibid., p,10 · 

Ibid, , p, 20 
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Otro aspecto de este sistema se nota en Nouvelles Im

pressions d'~frique, donde el rigor semántico desarticula a la 

realidad con: 

Uradislocación de la frase por medio 
de paréntesis que introducen una se
rie practicamente infinita de funda
mentos dobles; fragmentar, despeda
zar, desarticular, de tal suerte que 
se piem.a el hilo.(5) 

El mundo semántico que nos expone forma parte de una 

rebelión contra el determinismo dellenguaje. Una·vez que se 

pierde el sentido también desaparece la densidad característi

ca del lenguaje y así Roussel pretende guiarnos por las vetas 

mas finas del terreno desconocido. Dejar atrás la estructura 

de nuestro orden lógico estimula el nacimiento de una actitud 

que primero provoca confusión, luego curiosidad y finalmente 

un descubrimiento sorpresivo de una naturaleza que des~onocíamos. 

A continuación, presentamos una síntesis del argumento 

Locus Solus ( 1922). Can terel, sabio y científico habita en Lo

cus Solus, su dominio en Montmorency; aqui inicia en· sus secre

tos al joven Nointel. 

Aparecen dos jueces en el laboratorio de Canterel,sur

gen ante ellos un poeta y un orador -que les exigen la muerte 

5 
Raymond Roussel cit. en ibid.,p.21 
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para poder pasar a la posteridad. Los Jueces abandonan el lugar 

horrorizados y los otros dos personades se suicidan. 

En el aguamicans viven unas ~estias marítimas, mientras 

que un marino se debate entre los anillos de una serpiente. 

Canta-el vierte en el aguamicans un poco de vino de Sauter. 

nes lo que logra un precipitado de oro. Faustine, la de cabellos 

melodiosos salva al marino mandando a su gato; en reconocimien

t·o, el marino le ofrece a su benefactora una rama de coral. Pe

ro el coral fenece y se convierte en diamante. Unas personas di~ 

frazadas de domin6 se animan al ver surgir a la Dama de Corazones. 

Despues de provocar a cada domin6, la reina escoge a uno, el rey 

de corazones se presenta lleno de sospechas, pero la reina le as~ 

gura de su lealtad y finalmente la pareda se aleda muy dignamen, 

te. 

Hasta aquí llegamos con la síntesis del argumente de Locus 

Solus, original de Roussel. 

El Misterio de Locus Solus. 

Adaptaci6n de Pierre Frondaie. 

(la. Versi6n) 

El primer cuadro se sitúa en el Palacio de Justicia en 

Meaux. El acusado es Thierry Foucque_teau. 

Hay una personas que mientras comentan sobre una viola

ci6n y asesinato se disponen a cenar. 
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El jurado llama al Sr. Cartier, padre de la víctima, y és

te relata cómo su propia hiila muere incendiada mientras jugaba al 

lado de la chimenea. 

El jurado le P,ide que hable de su hija adptiva y no de la 

primera, pero Cartier dice que todo está vinculado. Señala a su 

joven sirviente Thierry como el responsable del asesinato; lama

dre del muchacho defiende a su hijo. 

El siguiente testigo es Francois - Charles, hiJo del Sr. 
' Cartier y prometido de Andrée, la joven asesinada. A pesar de no 

haber estado en el momento en que se perpetró el asesinato, termi 

na acusando al joven sirviente, pero no sin antes contarnos su vi

da, la de su amada y la de su padre. 

La Sra. Pascaline es llamada para atestiguar y asegura que 

su hijo es inocente. 

El fiscal enreda todo lo dicho por la madre y nos da un 

cuadro espantoso de la conducta del joven. 

El acusado se defiende asegurando que no guardaba ningún 

sentimiento contra la víctima, 

Despues de una defensa elocuente y una acusación bastan

te débil, vemos, en el segundo cuadro, a Canierel Y.a Noussel que 

comentan el juicio, 

Aquí, los dos amigos comentan asuntos bien distintos y 
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Noussel es invitado a Locus Solus por Canterel. Canta-el asegura que 

la víctima fue embalsamada. Los amigos no se percatan de la proxi

midad del padre Cartier y su hiJo, quienes loa han escuchado. 

Can11:rel descugre que Francois - Charles tuvo la idea de em

balsamar a Andrée. Comentando sobre eventos pasados que vivieron 

Cantcrely su amigo Cartier, el primero habla de un curioso invento. 

El original de un drama escrito por Cartier es suJetado a 

una placa de oro, gracias a una multitud de esmeraldas que ofrecían 

dos tonos diferentes, el texto aparecía en verde brillante sobre un 

fondo de verde pálido. En trece recdngulos espolvoreatsc:m polvo 

de diamante, aparecían los nombres de los actores, doce de las le

tras azules fueron hechas con safiros y el primero presentaba sim

bolos roilos hechos con gran cantidad de rubíes. 

Entretanto, regresa el Jurado con el veredicto y el acusa

do es condenado a perpetuidad. 

El acto termina con la desesperada madre invocando la ayu

da del abogado defensor, que al pasar Junto a Canta-el le dice a 

la señora que por desgracia .los muertos no hablan. 

Cantael le pide a Noussel que recuerde esta última frase 

y con ésto se cierra el tel6n. 

la segunda versión de Locus Sulus es practicamente igual 

que la primera, s6lo que al final de la obra tenemos a Canurel que 
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misteriosamente le anuncia a Noussel que va a comprar algunos hi

pocampos, 

La versión definitiva empieza de la siguiente manera; 

La escena representa un parque, Hay una banca de mármol, 

cerca se observa una escalera de mármol róJo que da acceso a una 

plataforma, all! no sabemos lo que se encuentra pues está cubier

ta por una cortina de oro y púrpura, 

Se presentan tres hombres cubiertos con abrigos de piel, 

uno de ellos lleva.un obJeto pesado; los otros dos portan un fé

retro, El cuarto, lleva dos vasos llenos de agua, 

A pesar del intenso calor no se quitan los abrigos, be

ben el agua y le dan un poco al cadáver, 

En eso entra Cantrel, 

Escena II 

Canterel acompañado de Noussel y del primer hombre, Can

terel le da una serie de Órdenes al primer hombre, ·Pide que le 

traigan la cabeza de Danton, ante lo cual el hombre le pregunta 

si necesita al gato, anto lo que Canürel responde que no, 

Despues pregunta si ha llegado la bailarina, pero le anun 

cían que se ha retardado, 

En la tercera escena Can'IB.'el y Noussel recuerdan el jui, 
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cio, el primero asegura que espera un mensaJe de una lombriz de ti~ 

rra, Noussel cree que.su amigo ha enloquecido. 

Escena IV 

Noussel y Faustine, 

Faustine entra y le pregunta a Noussel si tambien él está 

all! para bafiarse en agua oxigenada, el Joven no entiende nada pe

ro advierte que la muJer se desnuda, Noussel le pide explicacio

nes por su conducta, ante lo cual ella responde que se desnuda pues 

es una bailarina que se prepara para danzar en agua oxigenada, Fau~ 

tine asegura que tiene cabellos cantantes, 

Finalmente, se abre el tel6n de la plataforma y aparece un 

enorme diamante dentro del cual baila Faustine, 

Ante la inminente llegada de los magistrados cae el telón 

escondiendo al diamante; éstos han sido invitados por Canterel. 

Vdentras ellos se encuentran perpleJos pues desconocen las inten 

ciones de Canterel,dado que éste no se encuentra por ningún lado, 

en eso observan la entrada de cuatro enormes hipocampos, 

Comentan la historia del Juicio y aseguran que Canterel ne

gaba que el sirviente fuera el asesino, Los Jueces relatan que el 

sirviente fue enviado a ·.prisión y qu~ el verdadero asesino se sui 

cid6 sobre la tumba de la Joven. 
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Escena VII 

Entra Canta-el acompañado de Noussel, el primero explica 

que ha inventado el aguamicans, un agua fulgurante que permite a, 

cualquier ser terrestre vivir sumergido sin interrumpir las fun

ciones respiratorias, Esto explica porqué Faustine puede danzar 

en el interior del diamante inmersa en el misterioso liquido, 

Canim!l trae a cuento la cabeza embalsamada de Danton 

que resulta ser parte de la herencia que recibió de sus antepa

sados, 

Por medio de una serie de sustancias, logra que la cabe

za de Danton murmure las últimas palabras que ,ste diilo antes de 

morir1 

" .. ,Exhibirás mi cabeza.,,al pueblo .. ,Ella, .. vale la P.! 

na ••• 1 " 

Más tarde Canterel,harto de los ilUeces, los mata a basto-

nazos, 

El segundo acto no existe. 

Acto·III 

Una sala de Locus Solus, se divide parcialmente en un la

boratorio con un asiento giratorio de dentista y la otra mitad es 
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un estudio suntuoso. Entra el perfume del ilardí~, al fondo se en

cuentra el diamante. 

Noussel y Cantrel comentan los maravillosos experimentos 

del segµndo; en eso entra un sirviente que sufre un dolor de mue

las. Inmediatamente Cantrel acomoda al sirviente en el asiento, 

mientras que comenta sobre su enorme colecci6n de dientes con los 

que quiere hacer un mosaico, pues tiene varios y segÚn dice, los 

hay de todos los colores. 

Por medio de un complicado aparato termina arrancando el 

diente del aterrado sirviente. 

El acto concluye con una serie de espectáculos. La carre

ra de la carreta de Apolo con varios hipocampos, El Enorme Diaman

te y un ballet. 

Acto IV 

El cuarto acto se lleva a cabo en un parque, los Jueces 

comentan sobre los espectáculos anteriores. Pero también mencio

nan una curiosa escena en donde los _protagonistas del duicio son 

reanimados por Cantrel con una substancia "resurreccional". 

Andrée reaparece eJecutando los movimientos que mas la 

impresionaron cuando aún estaba viva. De esta manera se descu

bre que fue asesinada por el Sr. cartier, su antiguo tutor y el 

hido de éste se suicida para esconder su vergüenza. 
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Unos invitados de Canteml le proponen hacer una ciudad 

milagrosa coh todos los inventos hechos por él. 

Mas tarde Canteml menciona a Paracelso, y su teoría en 

donde expresaba que cada parte del cuerpo humano formaba una in

dividualidad pensante, Ciertos polvos lanzados sobre los órganos 

afectados hacían que estos secretaran una substancia, misma que 

funcionaba como el remedio buscado. 

Canteml usa estos conocimientos para una serie intermina

ble de experimentos, agotado se duerme después de haberlos deta

llado. 

La obra termina con un ballet donde Fausta juega como una 

Salomé, con la cabeza de Danton dentro del diamante, Aparecen los 

hipocampos jalando la carroza de Apelo. Tres féretros se abren pa

ra dejar salir a Andrée y a los Cartier, Danza general mientras 

Cantrel duerme en el centro. 

Si bien es cierto que Roussel no puede situarse en el 

dadaísmo ni en el surrealismo, ya que los precede ampliamente, 

su influencia se hace sentir en Picabia y !!.arcel Duchamp. La 

forma narrativa que propone es de una riqueza imaginaria que 

difícilmente puede igualarse, 

Hay una verdadera revolución de la imagen que libera 

un lenguaJe fantástico para as! proyectarse a un futuro y éste 

a su vez alimentarse del pasado, 
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El nu.evo monstruo mi to lógico que se ha gestado puede retornar 

a un pasado que el hombre quiere olvidar y aterrar al hombre que 

habita el presente con un espectáculQ del futuro. 

La cabeza de Danton, ilustra lo anterior en tanto que se 

presenta como una siniestra quimera de la ciencia emitiendo las úl

timas palabras antim de su muerte, 

Es un fetiche mágico que tiene una función muy parecida 

a la cabeza de Moro. 

En un antiguo manuscrito alquimista que apareció bailo el 

titulo de Bodas Alquímicas, también hay una cabeza que alimenta el 

primer paso de la gran obra. La cabeza de Moro vigila al nigredo, 

o sea aquella etapa del trabaJ~ alquímico que comienza con la des

composición de la materia. 

Roussel toma el experimento científico y lo cambia de tal 

manera que opera como un verdadero generador mitológico. 

El mundo real le sirve únicamente como máscara que pronto 

vuela en mil fragmentos,para revelar un Locus Solus donde todo 

funciona bado una linea de leyes fantásticas, mismas que reglamen

tan un universo donde no hay limite~ biológicos y en cuyo seno 

brota un racionalismo fantástico. La estructura externa que eiler

ce una influencia sobre este racionalismo, se determina con un 

eaercicio matemático del lenguaile; con.el obJeto de edemplificar 
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uno de estos juegos, digamos que comienza por cambiar un sustan

tivo: 

La~ roda está sobre la mesa. 

La cabeza roja está sobre la mesa. 

De las dos frases elabora dos historias distintas, pero 

principia con una y concluye con la segunda. 

Este sistema le basta para romper con el formalismo y de 

aquí parte para construir sus paraísos artificiales. Como él mis

mo' asegur6 anteriormente, sr deja llevar por la fuerza demiúrgica 

que lo determina como individuo creador, para construir un ambien

te imaginario que le permita respirar. Dado que el mundo que lo 

rodea es demasiado asfixiante para sus fantasías, ·entonces decide 

convertirse en el ingeniero de un planeta que quiere conquistar 

con su creaci6n imaginaria. 

Sin embargo, para lograr este paso,Roussel inventa su 

propia semántica matemática, fen6meno que le permite escapar de 

la fuerza gravitacional presente en el lenguaje, como producto 

de una trampa de la creaci6n humana;- as! escapa del mundo real e 

implementa las reglas del terreno que quiere recorrer, 

La instrumentaci6n de la energ!a imaginativa que tanto 

preocupaba a Roussel, interesado en todos los descubrimientos 
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científicos y gran admirador de Einstein, puede compararse con la 

famosa f6rmula de Einstein y la producci6n de energía nuclear. la 

sociedad del siglo veinte obsesionada por la energía del universo 

y de la materia, pronto aceptará que tanto los organismos vivos 

como el hombre son sistemas de energía. 

"Un hombre que se obsesion6 con el problema de energía vi 

t!ll en los organismos, la naturaleza y los seres humanos fue el 

sicoanalista alenmn colega de Sigmund Freud, Dr. Wilhelm Reich: (6) 

Wilhelm Reich desarrolla una teoría de los sistemas de ene~ 

gía que nos será de enorme utilidad para comprender el funcionamien 

to de la energía imaginativa que caracteriza a Roussel. 

gón. 

6 

A continuaci6n se expone esquematicamente la teoría del Q.[.--

Según la concebía Reich,la energía 
del orgón se encuentra presente en 
la atm6sfera, se relaciona con el 
sol, y se extiende a través del e~ 
pacio como el "eter", es atraída h!; 
cia el interior de todos los orga
nismos y es la responsable de los 
movimientos - de contracción y 
y expansión - de toda entidad viva. 
Fluye a través de los organismos,crea 
un campo alrededor de los mismos y 
puede transmitirse de organismo a o~ 
ganismo (entre los seres humanos, 
al sobreimponer las manos, por ejem
plo) gobierna al organismo completo 
y se expresa también en las emociones 

W. Edward Mann, Orgone 1 Reich and Eros, p. 21 
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como movimientos puramente biofísicos. 
En el orgasmo sexual toma lugar una 
gran,descarga de orgon, cuya funci6n 
biol6gica es restaurar el equilibrio 
energético del organismo. Si el flu
ilº del orgon es bloqueado de una mane
ra artificial (e.q.,por medio de la 
armadura caracterol6gica),la enferme
dad se hará presente. Se cree que el 
orgon tiene una gran afinidad con el 
agua. Mantiene la humedad de los ele
mentos en las nubes. Es el vínculo 
básico entre materia orgánica e inor
gánica. (?) 

Asi como Reich elabora un sistema de energía biológica 

para explicar varios fen6menos y enfermedades (por medio del 

bloqueo de esta energía), Roussel inventa un misterioso líqui-

do, el aguamicans, que permite a los seres vivir sumergidos sin 

interrumpir las funciones respiratorias. La energía imaginativa 

se comporta como el aguamicans, en tanto que permite un medio es

pecial para que se desarrolle la vida fantástica. En la misma 

forma que el orgon es el vínculo o medio de comunicación entre 

materia orgánica e inorgánica. Si el orgon se expresa en las 

emociones como movimientos biofísicos, la energía imaginativa se 

expresa en los cadáveres de los protagonistas del ilnicio, reanima

dos por una sustancia 'resurreccional', misma que permite a los 

cadáveres eilecutar los movimientos biofísicos que mas impresiona

ron a la víctima durante su vida. Esta fuerte impresión emocio-

7 
Reich cit. en ibid.,p. 29 
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nal puede implementarse y expresarse gracias a una sustancia in

orgmrl.ca (la sustancia resurreccio:ná.l) que afecta una memoria bio

física presente en lo que an1;es era ün cuerpo vivo. 

De esta manera, puede observarse como Roussel inventa una 

conducta particular de la materia viva en la sustancia imaginati

va.· Resumiendo, Roussel, como ingeniero de mundos fant4stlcos, 

construye una estructura racional capaz de penetrar el nnmdo real 

a través de una serie de descargas fantásticas regidas por 1m ra

cionalismo riguroso. 

Pierre Frondai hace la adaptaci6n escwca de la novela 

Locus Solus, pero omite varios detalles presentados en el argu:inen

to de Roussel. 

Por desgracia, el Sr. Frondai pierde gran parte de la fuer

za visual presente en los descubrimientos, y se limita a describir

los. 

El mismo Roussel, mas novelista que dramaturgo, se encuen

tra desamparado.en el terreno dramático y entrega su gran obra en

tre las manos torpes de un dramaturgo de ínfima calidad. 

El resultado es que la obra resulta mas interesante por sus 

elementos poético-literarios que por su cohesi6n dramática. 

No obstante, quiza sería importante aclarar que el ele

mento visual en la narrativa tiene una dimensi6n extraordinaria 
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realizador por demás titánico e ilimitado. Pero cuando el elemen

to narrativo visual se traduce en el teatro, la mayor parte de las 

veces queda tristemente empobrecido. 

Naturalmente, si el dramaturgo puede reunir las cualida

des de pintor y escritor, el elemento visual no se verá tan seria

mente afectado. Sin embargo, el cuerpo dramático sobrevive en un 

ambiente muy particular a su nat~raleza y prefiere un mundo vi

sual orgánico que reúna efectos emocionales y texturas ecol6gi-

cas con cualidades cutáneas que puedan envolver al espectador, cam

bios luminosos que partan del ndcleo dramático y comuniquen una ener

gía especifica a la visualidad orgánica del espectáculo. 

En suma, el teatro poera con un lenguaile emocional,ambien

tal y ritual que limita su expresi6n a la naturaleza que lo contie

ne; mientras que la narrativa desarrolla su dinámica visual en un 

escenario extraordinariamente flexible o torpemente limitado; pero 

que en ambos casos depende del lector, intérprete, director y esce

n6grafo de la obra leida. 

Los dos vagabundos que recorren la topología fantástica se, 

motivan con las características apolíneas y dionisíacas. Con el ob

ileto de establecer un marco .de referencia que nos permita situar a 

Roussel con respecto a Jarry, retornaremos una vez· mas al impulso que 

motiva al vagabundo dionisiaco y aquel factor que controla al apolíneo, 
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Roussel nos habla de "esa apariencia de la apariencia" 

del pensamiento nietzschiano; existe una mesura orglÚlica en su 

m\Dldo poético, un demiurgo apol!neo que controla las fuerzas dio

nisíacas de la creación literaria. Para utilizar su propia metá

fora su "alma es una infanta en atavío de gala ••• •. 

Jarry, en cambio, viste al demiurgo en.ropas de gala y 

libera a su infanta ante los impulsos dionisíacos. 

Víctor o el poder de los niños se presenta el 24 de di

ciembre de 1928 en París, en el escenario de la Comédie des Champs 

Elysées, a cargo del Theatre Alfred Jarry, ba~o la dirección de 

Antonm Artaud. 

Se abre el telón en la·sala del comedor: Víctor niño de 

nueYe a.6.os tortura a la criada, amenaza con hacer añicos un re

cipiente de baccarat pero cambia de opinión y rompe llllO de Sevres. 

la criada le hace ver que será castigado pero Víctor responde que 

es ella quien debe preocuparse, pues como nllllca ha roto nada y 

la sirvienta lleva varias cosas a su cuenta, seguramente se la 

hari responsable. 

Una vez. que la sirvienta rompe a llorar, Víctor ·prome

te salvarla. 

Es el aniversario del muchacno, paca lo cual se ha invi

tado a varias personas; la primera es Ester, niña de seis años, 
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que lo felicita. 

Víctor le cuenta una historia. Frente a un tel6n roilo 

cubierto de mariposas, un hombre con el rostro cubierto de plu

mas rueda a los pies de una muJer montada a caballo que sostiene 

una cruz. Después de la representaci6n, Víctor descubre al actor 

tirado boca arriba y mamando el sexo de una cabra. 

Ester, as~ vez, relata las relaciones amorosas entre el 

padre de Víctor y Thérese, la madre de 1i nifla. 

Mas tarde entran Emile y Charles,los padres de Víctor, 

que descubren el vaso roto; Víctor explica que todo fue un acci

dente, pues Ester, creyendo en una historia del niño, piensa que 

el vaso es un huevo de caballo y lo ha roto para ver nacer a un 

polluelo. 

Ester es castigada pero Víctor impide que se le siga pe

gando. Los adultos comentan sobre los ataques de locura que sufre 

Antoine,marido de Théreser Víctor se burla. Por fin entra Antaine 

y Víctor le pide que le cuente la historia de Bazaine, mariscal 

de Francia~ie luch6 durante los años de 18701 después dei rela-

to Antaine se pone a llorar, La guerra de 1870-71; siempre tie

ne un efecto deplorable en Antaine. 

Mas adelant·e llega el general Lonségur, 8Dligo de la fa

milia. Los dos niños, animados por los adultos, son invitados 
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a representar una escena. Ester y Víctor deciden repetir el diá

logo amoroso entre Thérese y Charles, ante el estupor de todo el 

mundo. Entoine s~ ve obligado a reti"rarse. 

Víctor convence al general para que se ponga en cuatro 

patas y se deáe montar por él, que lo espolea y fustiga. 

En tanto se van acumulando situaciones difíciles para los 

adultos, entra Ida Y1ortemart, an~igua compafiera de Emilie Paumelle1 

explica que anda buscando a otra sefl.ora Paumelle que habita en la 

misma calle, victima de una enfermedad intestinal; la señora Ida 

arroaa continuamente gases sonoros. 

Dado que la pequefla Ester se ha escapado y el resto de la 

gente va en su bdsqueda, Víctor queda acompañado de Ida; entonces 

le pide que le explique el acto amoroso, ya que la Sra. Ida pronto 

debe retirarse y, segdn Víctor, él está cerca de su muerte. 

La Sra.Ida se convierte en un personaae aterrador para 

Ester, quien se ha impresionado mucho con el monstruo pestilen

te. Víctor, ~ calmarla, explica que ya le ha arrancado las 

oreilas y la ha hecho desaparecer. 

Entra Antoine insultando a todo el mundo y llevándose 

a su muaer y a Ester. 

La situaci6n queda muy tensa; Charles trata de calmar 

a Emile leyéndole el peri6dico. Durante el tercer acto, en la 
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recámara de la pareja, estalla el conflicto; Víctor se enferma. 

Ester escapa secretamente de su casa para visitar a Víctor. 

Thérese desesperada busca a su hija, histericamente pide a 

Emilie se la devuelva. En eso entra Víctor acompañado de Ester. 

Los adultos deciden dar gracias a Dios y·arrepentirse de sus actos, 

Thérese recibe la noticia de que su marido se ha suicidado, 

Finalmente, se dan cuenta de la enfermedad de Víctor, Ha

.man a un doctor y Víctor muere, tras lo cual sus padres se suicidan, 

El teatro de Alfred Jarry lanza un manifiesto en 1928,comu

nicado por Tristan Tzara, en donde se establece que1 "El teatro 

Alfred Jarry no engafia a la vida, no la imita, no la ilustra, busca 

una continuidad en una especia de operación mágica., sujeta a toda 

evoluci6n", (8) 

En este mismo comunicado se observa que Víctor o el poder de 

los nifios, por su mismo título, indica la falta de respeto básico 

contra todo valor establecido, 

El teatro Alfred Jarry informa en 1920, que. "Víctor o el po

der de los niños, es un drama burgués en tres actos de Roger Vi

trac. Este drama,a veces l!rico, otras irónico, y finalmente di

recto,iba dirigido contra la familia burguesa y tambien contra los 

8 
Antonin Artaud, Oeuvres Completes, Tome II (París: Ed, Gallimard, 
nrf, 1961) p. 28 
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discriminantes de 1 "el adulterio, el incesto, la escatología, la 

c6lera, la poesía surrealista, el patriotismo, la locura, la ver

güenza y la muerte". (9) 

Al quedar enmarcada la obra dentro del contexto revoluciQ 

nario del teatro Alfred Jarry, identificamos la raz6n misma de 

su existencia. 

Este movimiento buscaba provocar el acto mágico del desen 

cadenamiento emocional, rompiendo toda convenci6n dramática inte

lectual y temática, al mismo tiempo que afilaba el arma contra la 

sociedad burguesa, 

El resultado especifico se centra en una destrucci6n de 

ideas literarias o art!sitcas, d~ las convenciones sicológicas 

y de los artificios plásticos. 

Con el ob¡jeto de situar la obra de Vitrac en un marco d~ 

dtico, diremos que se sirve del elemento sorpresa, pues éste es 

básico en el teatro fantástico, ya que abre la ca¡ja donde se gua~ 

da el ob¡jeto venerado por su extrañeza. Es decir, que el ob¡je

to fragmenta la pared de la realidad para unir nuestra cr!ptica 

rebeli6n inconsciente con lo captado por nuestros sentidos. 

El acto sorpresivo contiene una naturaleza provocativa 

9 
Ibid., P• 39 
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para la mente educada en el racionalismo, pero simultáneamente in 

vita a un juego silencioso con el arquetipo infantil, El acto sor· 

presivo descubre una actitud libertaria donde todo resulta posible; 

no hay fronteras que impidan el libre fluir de este conocimiento, 

Con esta breve introducción podemos pasar al corazón mis

mo de la obra, 

Víctor se enfrenta contra una sociedad adulta y la pone a 

prueba mediante los instrumentos que ella misma utiliza para ata

carse, Es un demonio infantil para aquellos que se dejen envol

ver por el manto religioso de sus convenciones, 

Imita a su padre porque conoce la duplicidad del adulto, 

honrado en la superficie y profundamente deshonesto en sus impul 

sos secretos, 

Víctor conoce el futuro1 como rebelde maneja ya las le

yes de su combate, lo que tambien le permite saber hasta qué Pun 

_ to Ester seguirá los pasos deformados del adu1to, 

El aspecto maravilloso de la obra se introduce con Víc

tor, quien entra sin dificultad a la esfera del juego, lugar don 

de la cáscara del racionalismoi.,;rompe para permitir la incan

descente salida de la naturaleza·irrac;:ional, 

Ester es tratada como un gato o un animal cualquiera que 
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el adulto maneja con desprecio e indiferencia, por que presupone 

que el animal basicamente no comprende su lenguaje. 

En nuestra sociedad el nifio y el animal reciben el mismo 

tratos primero hay que quebrarlos para condicionarlos a la vida 

doméstica, segundo, resultan ser los receptores de toda la im

becilidad sentimental del adulto y,. por último, hay que tratar-

los como objetos. Los nifios, extrafios comediantes de la vida 

emocional, imitan a sus padres y el mecanismo queda expuesto. D~ 

muestran el juego secreto de los adultos que, en la intimidad,se 

comportan como infantes enfermos. 

la poesía de Víctor se caracteriza por.su sentldo del hu

mor negro y, naturalmente, sobre~asa la inteligencia de los adu! 

tos, mientras que Ester por su lado copia la conducta de los adu! 

ti>s, enweltos en las rígidas leyes de lo justo e injusto. 

Víctor, el brujo chammlico, se deja poseer por los adul

tos para luego evocar con siniestra exactitud sus voces y acti

tudes; tambien-se presta a los personajes de.-su fantasía que ha

blan a través de su boca sobre aquellas profundidades que tan só

lo la poesía puede palpar. V:lctor, ·en continua lucha contra el 

enemigo doméstico, sabe qué hilo jalar y qué llaga rascar para 

producir el mayor dafio posible. 

Con un gusto perverso, Roger Vitrac cita el diccionario 
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Larousse., la biblia bien hecha para el hombre ávido de cultura pr~ 

digerida. 

Cuando Víctor ilUega, el resto de la gente tiembla, pues sus 

divertimentos giran alrededor de la estatua deificada de los prin

cipios; el iluego socava los fundamentos mismos del Ídolo, que se 

desploma bailo el estruendo iconoclasta. 

Por desgracia, Roger Vitrac debilita al personaile infan

til, al poner en la boca de Víctor. frases moralistas con respecto 

a la relaci6n amorosa que·su padre tiene con Thérese. No obstante, 

esto tambien puede ser ampliamente aprovechado bailo su implicaci6n 

ir6nica, 

El personaile de Ida Mortemart constituye el prototipo del 

accidente fantástico, los gases que arrooa en momentos 9lidticos 

(tales como la descripci6n de la bomba hecha por el general, que 

recibe la respuesta sonora, y otras) la sitúan en la posici6n de 

clown trágico. 

Aquí la realidad toma proporciones monstruosas, todos los 

impulsos se desencadenan en un volcin. que se activa en el espacio 

cotidiano, pero que lo trasciende en circunstancia. Gracias al 

recurso de las noticias periodísticas que.aparecen al final del 

segundo acto se abre una dimensi6n insospechada; el mundo fantá~ 

tico sobrevive en la realidad puesto que el evento leído no co

rresponde al momento vivido y no obstante, se une al conflicto 
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sufrido, ya que las emociones no pueden limitarse al tiempo, ni 

al espacio, sino que se identifican con todas las épocas y todos 

los lugares. 

Pronto se suscitan reacciones atrasadasi la violencia 

que ha sido controlada por Charles, el padre de Víctor, estalla 

contra su hido provocando un clima.que enwelve a la noche en una 

pesadilla. Esta cadena de reacciones inhibidas que van tomando 

fuerza por acumulación, resultan extraordinariamente eficientes 

en el lenguaae.de la provocación. 

La enfermedad emocional va manifestándose dentro del ve

neno de culpabilidades, por medio de la moral, virus de esta pa

tología que se cobra a sus víc:timas en ataques de locura y sui

cidio. 

La estatura dI'l!IÚ.tica de Roger Vitrac se ve seriamente 

disminuida en el tercer acto;' pues aunque nos presenta a un VÍQ 

tor atravesando por los infiernos del Maldoror de Lautrémont, el 

tono fársico se_le escapa y cae en una situación melodramttica; 

fenómeno que estropea en gran medida el magnífico trabado del 

primer y segund~ actos con un bombardeo seni.m.entalista comple

tamente innecesario, que finalmente resulta demasiado demostrat! 

vo en el sentido de burla ideológica· y poco efectivo como ins'tr!¡ 

mento dramático. 

Sin duda alguna, mientras que UbÚ esconde a su arqueti-
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po infantil en su figura de marioneta adulta, Víc'l!or, arquetipo 

infantil en sí mismo, manipula las ·marionetas del mundo adulto. 

El tono surreal queda inscrito en el·cuerpo literario y 

no en la relaci6n obileto - persona. En todo caso, esta obra a.u 

tecede al teatro del Absurdo. 

Aquí, el elemento fantástico queda inscrito en un tras

fondo poético que nunca afecta la corporeidad de los obdetos, el 

plano superficial se mantiene dentro de un tono material. S6lo 

cuando sobrevive el estado de delirio en Víctor, hay un auego 

de imágenes fantásticas. Lo que indica que el personaae se pr~ 

senta como receptáculo de una metáfora poética; pero en el cue,r 

pode la acci6n no hay una invasi6n de personades fantásticos. 

Todo el grupo humano que rodea a Víctor se va desverte

brando de una manera extraordinariamente acelerada, lo que de

nota un crecimiento monstruoso del conflicto humano. Pero el 

desplazamiento.del mundo material en un ambiente que le sea e~ 

traño, nunca llega a presentarse. 

Penélope. 

PenUope fue escrita cuando Leonora vivía .con .Max Ernst 

en el pequefio pueblo de St. Martín D'Ardeche. 

Leonera compr6 un caballo de madera, hermoso obdeto del 
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siglo diez y nueve que le serviría como modelo para esta obra. El 

obileto guarda una gran importancia desde el punto de vista animi.§. 

ta y Égico. 

Penélope se escenificó en el teatro de la Esfera el afio 

de 1961 en México, D.F., bailo la dirección de Aleilandro Jodorow~ 

k~, con escenografía y vestuario de Leonora Carrington. 

PenéloDe, adolescente de !9 afios, se encuentra en el cuai: 

to de niíios, eón su nana Rocafr!a y Tártaro, su caballo de madera. 

Se dispone a bailar por primera vez a recibir un festeao 

en ocasi6n de su aniversario, que le prepara su padre. Demetrio, 

(hermano de Penélope) a quien, ~o conoce, se presenta para indi

carle a Penélope el vestido que debe llevar. Penélope tiene una 

vaca que la pone al corriente de su vida pasada y decide ir a la 

cena acompaflada de su gato. 

Al salir Penélope, Tártaro y la nodriza se quedan solos, 

pero pronto son.visitados por el e~pectro de Polife]jpa, la madre 

de Penélope, que murió hace algún tiempo, El espectro busca reª 

nudar sus antigµas relaciones con Tllrtaro pero es rechazada. Fi

nalmente la nodriza y Tártaro logran sacarla-de la habitación. 

En el festeilo que se lleva en honor de su aniversario CQ 

noce a su padre, Neptuno, y a Maud, la nueva esposa. Durante la 
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cena, Demtrio corteda a la esposa de Neptuno. 

La hida insulta a su padre Neptuno, mientras que su cabeza 

se transforma en la de un caballo, Así transformada, Penélope se 

reúne con Tártaro, en tanto que Neptuno persigue a los amantes con 

los espectros de la familia Cuatropiés. 

Estalla una terrible batalla entre espectros femeninos y 

masculinos, donde mueren todos los fantasmas femeninos, Penélope, 

creyéndose a salvo, baJa de un árbol que ha usado como escondite 

en compañia de Tártaro. 

Rocafría, que se ha ocultado, salta sobre Penélope, lepo

ne un freno y la lleva ante su padre. Neptuno le comunica a su 

hiJa la decisi6n que ha tomado de destrozar a Tártaro. 

La escena del tercer acto nos hace pensar que todo loan

terior ha sido una pesadilla de Penélope, pues ésta se encuentra, 

como al inicio de la obra, mirando a través de la ventana. En su 

cuarto están Rocafría y Tártaro. Le pide a Tártaro que le cuente 

11n cuento. Cuando ambos se han dormido, Rocafria eJecuta un gr~ 

tesco baile en espera de Neptuno. Este se presenta con un marti

llo y destroza a ·Tártaro. Penélope nuevamente adquiere su cabe

ia de caballo y ambos emergen de 1a·sombra baJo una blancura res

plandeciente. 
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Neptuno le grita a su hida y le explica que no la ha mata

do; desesperado se arroJa por la ventana, seguido por la nodriza 

y por todos los personaJes de la estancia. 

Penélope se encuentra extraviada en el mundo de sus padres, 

ya que la envuelve una membrana propia; misma que le permite esta

blecer una distancia síquica frente a la realidad y una formaci6n 

interna de su personalidad mágica. 

Gracias al primer fen6meno, que resalta cuando Penélope,mi 

rando por la ventana, no reconoce a sus padres, quienes Juegan al 

cricket. Aquí se eJemplifican dos planos en un sistema pict6rico 

y síquico que habitan simultáneamente1 la ventana abre un plano 

transparente hacia el exterior,. un odo síquico cubierto por la mem 

brana dura del cristal. Lo que acontece afuera no s6lo corresponde 

9,l aire libre y por tanto a un mundo expuesto sino que tambien de§. 

cribe un lugar pict6ricamente distante y síquicamente marginado 

de Penélope. 

En contraste, Penélope habita, físicamente separada de ese 

otro mundo, un cuarto que se vincula con el lado mis profundo de 

su ser, medio ideal donde se desarrolla el contacto familiar y 

fantástico de Penélope. 

Tártaro, el caballo de maderá, le permite a Penélope el 

desprendimiento de los Hmi tes físicos y fantásticos del cufl.rto, 
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pues mientras galopa y dramatiza lo que ve en el aire libre de lo 

maravilloso,·se inice. un juego ritual entre él y Penélope, que fo~ 

man un solo cuerpo, mismo que se aventura por los grandes espacios 

abiertos. 

El gato, al mismo tiempo, traduce a su mentalidad carn!vo

ra la dornada de Tártaro, de manera que establece una interpreta

ción visceral, sanguinolenta y de materia victimada a través de la 

aventura fantástica. Tártaro, como instrumento investigador de o

tros planos yveh!culos de Penélope, atrae a su juego al gato. 

El terreno mágico de Penélope sale de su ser para activar 

a los juguetes, creando un ambiente de animismo ritual. 

Demetrio, hermano de Penélope, es el mensajero del plano 

real familiar; es el representante de una pluralidad impositiva 

y por tanto está aledado de la unidad que ella ha creado en su prQ 

pio mundo. La unidad lograda por Penélope se alimenta de una so

ledad que se ha transformado en sustancia mágica, La marginación 

a la que sé la ha obligado la conmina a crear un mecanismo defen

sivo; mismo que se, extiende a la formación de un habitat mágico, 

La pluralidad familiar corresponde-a la realidad en este 

universo on!rico, ya que maneda un lenguaje represivo de conven

ciones a seguir, mismo que choca ·contra la libertad de Penélope, 

Otro aspecto manedado por la pluralidad familiar se caracteriza 
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por una conducta ritual, de tal manera que Penélope vestirá el mis

mo atuendo verde llevado por su madre. Así se uniforma a dos indi

viduos, uno ya desaparecido, es decir, la madre, y a la misma Pené

lope. El segundo plano de similaridad se establece cuando Penélo

pe adivina que tambien su madre amaba a los caballos. Este signo 

corresponde a las leyes prohibidas del núcleo familiar, por eso es 

que esta conducta de la pluralidad represiva se aviene a la desagrª 

dable realidad, y se identifica con un código de ritualidad simbóli 

ca. Bs el mundo limitado de la cárcel conceptual donde el vestido 

verde uniforma a la figura femenina de la comunidad. 

Bl verde identifica a Penélope como peligrosamente libre; 

com.o el mar y las plantas. Pero el verde tambien le presta a Pe

nélope una conducta malévola: es el vehículo que utiliza para ex

plorar ·el mundo ~xterno. 

Rocafr!a, es aquella figura del castigo que vigila el terr~ 

no interior de Penélope para domesticarla y educarla en las costum. 

bres de la pluralidad. La nodriza forma el puente emocional entre 

Penélope y su padre, mientras que la vaca representa el símbolo de 

una nm.temidad positiva. 

Inmediatamente surge un desdoblamiento de la figura pasada 

para presentar a Polifelipa personaje ct~nico y madre de Penélo

pe, que ha augado un papel primordial al principio de la obra y 

que es portadora del dolor, de la podredumbre de los paisades de-
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solados y, en suma, habitante del reino mortuorio, 

El estandarte obdetivo de.la metáfora se obdetiva en la fi

gura de un l)ádaro moteado que se presenta en los momentos más tan! 
ticos de la obra, animal portador del nigredo o fase principal del 

trabado alqu!mico, y por lo mismo vinculado a todo proceso de des

composici6n física o emocional, En este animal quedan representa

dos Polifeljpa,los espectros-y Neptuno, 

Polifelipa, contrastando con Penélope, representa el amor 

tanático, el freno al impulso vital y por tanto modelo del c6digo 

interno de cada individuo, que representa el transcurso de la exis

tencia temporal, 

El lenguade vital y er6tico manedado por Polifelipa inmer

sa en la locura del pasado, le da la mayor estatura dramática en-

tre todos los personades, Esto se debe a su apariencia repugnan-

te y a su naturaleza atávica que contradicen su coquetería y acti

tudes er6ticas, 

En Polifelipa habitan dos personalidades, la Juventud de 

Penélope y la suya, que ya corresponde a un pasado, 

Por ello es que la nodriza, que qui.ere deshacerse de ella, 

pone en conflicto las dos personalidades; y ante el despliegue 

er6tico del fantasma, Rocafría le recuerda que tiene a una niña, 

Tártaro, por su lado, aumenta la f6rmula exorcista y le menciona 
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a Penélope. De esa manera las fantasías del espectro se presentan 

brutalmente desnudas ante sus oJos y el Juego queda roto. 

Neptuno, el padre de Penélope, toma el sitio de un desdo

blamiento masculino en tanto que repite la f6rmula de Polifelipa, 

con la diferencia de que Neptuno todavía vive, pero ya prepara su 

salida al otro mundo. No obstante, se ha casado con una aoven 

muaer, Maud; segdn sus propias ~labras representa a la niña y 

esposa. Nep~o mantiene la ilusi6n de una auventud perdida es

tableciendo una relaci6n con el arquetipo infantil; su satimmo 

implementa el terror que siente hacia su muerte cercana y a su pa

tente esterilidad. 

Demétrio, por su lado, caracteriza al principio masculino 

activo o pasado de Neptuno y, por tanto, corteJa a la Joven esposa 

de su padre. Hay una nueva dilataci6n en estos procesos de reco

nocimiento emocional1 al aparecer Penélope frente a su padre, és

te la confunde con Polifelipa. El terreno de uniformidad emocio

nal mantiene el ambiente nmgico ante el embate de la pluralidad fª

miliar en contra de la unidad de Penélope. Es decir que el compo;r;: 

tamiento de la pluralidad tiende a definirse en un proceso de sin

tesis emocional para obsorber la actitud peligrosamente unitaria de 

Penélope. 

La actitud agresiva de Penélope hacia la comunidad familiar 

se caracteriza por la implicaci6n arquetípica que la define. 



Al abordar el tema de los arquetipos Jung nos explica la fi

gura infantil a la que distingue por sus actos que apuntan hacia una 

conquista del mundo oscuro. (10) 

Segdn lo explicado por la vaca, todas las doncellas de la 

familia Cuatropiés nacen a medianoche,aunque tambien los varones 

son paridos durante la noche, s6lo que e.llos la temen, 

La forma en que Pen~lope implementa su conquista del reino 

oscuro, se basa en el conocimiento hereditario ;ue le ha sido dona

do por la l!nea femenina de su familia, 

Una vez que Penélope ha conquistado el mundo exterior se 

transforma en yegua y busca unirse con su amado Tártaro, 

El lenguaae amoroso toma su propio signo en la dimensi6n 

mágica, por ello la uni6n que~a definida no s6lo en esp!ritu sino 

tambien en fonna; a partir de este momento se relata una historia 

de caballos. 

Esta felicidad no puede durar mucho, porque la venganza 

tribal pronto se de~a sentir, La represalia de los Cuatropiés se 

materializa en el mundo etéreo, bado la forma ct6nica de los fan

tasmas. 

Neptuno tambien se ha transformaao y ahora dirige la hor-

10 
Jung, "Child A.rchetV'De~ p. 16? 



da espectral de los varones Cuatropi,s, modelos masculinos de las 

antiguas Erinias de la mitología. 

El desplazamiento de este ambiente cubre entonces la apa

rici6n de fantasmas femeninos y la presencia de Polifelipa, de tal 

manera que el clima ha quedado registrado baao su oscuro aspecto 

f~enino y masculino. En otras palabras, se materializa la pr~ 

sencia de la muerte con la uni6n de ambos sexos. 

En está dimensi6n, la metáfora expresa los estados an!mi

cos, de modo que el aard!n nevado representa el rostro pálido de 

una muaer muerta de miedo, es decir, las vibraciones aterradas de 

Pen,lope que ahora lo habitan todo. 

El final de acto llega a un clímax con la destrucción de 

~.ártaro a manos de Neptuno, es decir q~e el fetiche rmgico indi

ca la muerte er6tica de la pareda fantástica. 

Durante el tercer acto, Rocafr!a adopta la personalidad 

oscura del arquetipo infantil esto es, retrocede a una actitud 

de imbecilidad grotesca y termina absorbiendo la misma personali

dad de Polifelipa. 

La obra welve a tomar la fosforescencia oscura de la 

destrucci6n, por ello su teatralidad ·metafórica crea una gama 

de colores que conviene a los eventos. 
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El escenario emocional se comunica con el po,tico y la luz 

baja para mostrar la Última y verdadera aniquilación de Tártaro. 

Pero, contrastando con la luz oscura de todas u..s metáforas pasa

das, emergen Tártaro y Pen,lope dotados de una blancura resplande-

ciente. Finalmente, el arquetipo infantil con su objeto mágico 

han salido triunfantes. 

A manera de conclusión analítica, se puede asegurar que es

ta obra combina la mechiica.surrealista con el ambiente que propo

ne, de tal manera que existe una unidad perfectamente instrumenta

da donde se crea una verosimilitud del fenómeno fantástico. 

Hay un equilibrio de las fuerzas dramáticas expresadas en 

la compleüidad caracterológica. A trav,s de un trabado profundo 

de las tonalidades emocionales, se traza un teatro metafórico que 

funciona en una irracionalidad cuyo desplazamiento visual se 

plasma en los ambientes, en los obdetos (Juguetes y fetiches), en 

los personades y sus desdoblamientos y, finalmente, en el lengua

üe dramático que a su vez determina el curso seguido por las di

versas· metáforas. 

La complicación de la trama manedada en varias yuxtaposi

ciones del mundo fantástico,. a su vez comunica a los personajes 

una conducta sorpresiva y por tanto refleja esa dinámica que le 

otorga al personade una vida propia. Quizá el enigma del fun

cionamiento arquetípico que no ha sido tratado bajo la luz ideolQ. 
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gica de Vitrac, el intelectualismo poético narrativo de Roussel, o 

el adulto marioneta de Jarry, hagan de esta obra la más lograda en 

cuanto a la espontaneidad del manejo simbólico. 

la obra se presta para ser interpretada en el sentido sicoa

nalitico mis profundo, como lo hubiera querido Antonin Artaud en su 

teatro. 

la presencia del caballo como fetiche mágico y ercStico, las 

permanentes alusiones incestuosas, las culpas y castigos de Penélope, 

indican la complejidad afectiva del personaje. El otro nivel de co11 

ducta emocional se concreta cuando Penélope no quiere librarse del 

arquetipo infantil, pues éste la ha alimentado en su vida animista, 

pero hay un código mágico (el ·mismo vestido verde) que la impulsa 

a un desarrollo que más tarde cuajará en la vida de una mujer adul

ta. 

Como ventaja frente a las otras obras ya analizadas,. ésta 

se caracteriza por su pluralidad de sentidos y flexibilidad inter

pretativa. Estas características le dan a Penélope una fuerte fa_g_ 

tura filosófica que nos estimula a cuestionar y meditar sobre nues

tras naturalezas internas. 
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Capítulo IX 

Teatro Contemporáneo 

Para demostrar la importancia que han tenido ciertos movi

mientos escéncios previos para el teatro contemporáneo, en el terr~ 

no que nos ocupa, se hace imperativo primeramente retornar a Artaud, 

figura visionaria y principio embrionario del teatro actual. 

Mencionaremos sin ánimo exhaustivo la influencia que sus 

ideas y las del "Teatro Alfred Jarry" tuvieron en el Teatro Norteª

mericano, ya que el acercamiento ante la problemática esc&llca que 

ahora vivimos es de una gran compledidad, comenzaremos con un par 

de citas que nos situarán en el marco adecuado. De esta manera, 

confío en que podemos sentir y complementar con nuestras inquietu

des particulares el desarro·llo a.nal!tico del tema que ahora nos 

concierne. las citas que enseguida aparecen sirven para trazar 

un mapa que delimite el terreno de nuestro análisis. 

En uno de los manifiestos del "Teatro Alfred Jarry", se in 

dic6 que: 

P.or abado y fuera de las emociones 
que provocará, directamente o con
trariamente, tales como la felici
dad, el miedo, el amor, el patrio
tismo, el gusto al cr¡men, . etc. , se 
especializará en el sentimiento so-
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bre el cual ninguna polic!a del 
nnmdo tiene influencia: la ver
guenza, el último y m!s terrible 
obstáculo a la libertad. (1) 

Artaud no es un te6rico, sino 
~s bien un visionario , un gran 
poeta del teatro y no de la li
teratura dramática. ·No deil6 mi 
todos, ni técnicas correctas. 
Deil6 visiones y met!foras. (2) 

Artaud pretende desencadenar las fuerzas positivas y apoca

l!pticas_de las emociones para activar una serie de reacciones que 

deilen al espectador en un plano comprometido y activo. 

Grotowski (director del Teatro laboratorio de Wroclaw) quien 

tambien va a influir al Teatro -Norteamericano, descubre en 1960 1 en 

el articulo de una revista, la existencía de Artaud. 

1 

Artaud refuerza su ataque contra 
el teatro occidental de la pala
bra comprendida como género lite
rario por la importacia abusiva 
dada al texto, que no utiliza pa
ra nada la especificidad de la e~ 
presi6n·escmica1 el movimiento 
en el espacio, la tercera dimen
si6n del gesto y la voz contra 
las forma estíticas de nuestro a1:. 
te petrificado, formas 9.ue apri
sionen las fuerzas c6sm1cas, que 
disocien la cultura de la vida, el 
espíritu de la materia. (3) 

Cit. en Oeuvres ComPletes de Antonin Artaud, Tome II (Par!s:Editions 
GaJJimard, 1961) p.114 

2 

3 

Jerzy Grotowski, cit. en "Le Théfttre i''ace a Nous" de Christian Gi
lloux, Planete Plus (20), Février 1971, P• 27 

Ibid., P• 29 



Aquí nace el concepto demiúrgico en cuyo centro se constru

ye y destruye un mundo que se mueve fuera de toda ley que no sea 

la propia, El universo escénico como parte integrante del arte 

crea una naturaleza, una demonología, una metafísica y un terror 
\ 

que enmarcan a este universo como creado por un bruilo intérprete, 

o sea el actor, Todos los aspectos mágicos están en ilUego, pues 

se trasmuta la materia afectiva, se mide cabalísticamente un unive~ 

so que debe romper con el mundo en que está contenido, El demiur

go humano se re~ela y quiere librarse de todo limite impuesto por 

la dictadura formal del demiurgo c6smico. 

Con la materia prima de la pantomima, la música, las evoca

ciones, las encantaciones, los gritos, los ruidos de la materia y 

los espectros, con las luces, emerge una sustancia resplandeciente 

que atenta contra las formas concientes. 

El lenguaje concreto queda igualmente infectado con esta 

sustancia y finalmente emerge una ecología con su forma y flora 

fantásticas que de pronto toman una vida Pr:opia a pesar de la reali

dad y, en directo atentado contra la.misma, nace el mundo propio del 

arte escénico, 

Como lo dice Julian ·Beck,. director del Living Theater, 

El actor ya no exhala mentiras, 
ya, no engaña, se confiesa públicª 
mente con su propio lenguaje si
coanalítico de sonidos y gestos ••• 
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Es el motor de la representa
ci6n y por ah! recobra su fun
ci6n: el teatro retorna a "esa 
idea idgica elemental, retomada 
del sicoanálisis moderno que· 
consiste en obtener la cura del 
enfermo, en obli,arlo a que tome 
la actitud exterior hacia la cual 
lo quisieran atraer". (4) 

Las inquietudes de un Artaud, Grotowski, Scheclmer, Beck 

y cualquier otro poeta o te6rico cuya vida creativa tiendan a esti

mular el cambio del teatro contemporáneo, toman un curso especifico 

en tanto se considere al teatro como el medio más directo y dinámi

co para provocar el cambio de estados anímicos, que enfrenten al in

dividuo ante la inminencia de terrenos adn no resueltos o en espera 

de serlo. 

Y dado que nos ocupa el terreno metafísico en esta área con 

creta del teatro fantástico, no es casual que surJa la tendencia a 

desentraflar los impulsos tanáticos y er6ticos en la universalidad 

de nuestro material inconsciente, por tanto, el momento más revela

dor de este teatro se activa en esa preocupaci6n que traza los con

flictos que ocurren al ponerse en Juego las fuerzas de la vida, 

del amor y del odio. 

Cada vez que el hecho de existir en un conglomerado humano 

4 
Julian Beck, cit. en ibid., p. JO 



se hace más difícil, las máscaras de los ideales, costumbres y di

versos obdetivos comienzan a desmoronarse. La crisis que vivimos 

se manifiesta en las relaciones familiares, amorosas o solitarias 

del individuos proliferan religiones sicologistas, disciplinas 

esotéricas y otras. Ante la necesidad de un cambio interno, se 

multiplican los charlatanes y las curas milagrosas. 

El teatro refleda, por tanto, toda esta gama de conflic

tos, anima a ciertos individuos para que se aprovechen mercenaria-
\ 

mente de todo ésto, se abren las puertas para el oportunista, co· 

mienza un mercado negro de f6rmulas milagrosas; pero, por otro la

do, se estimula tambien la actividad del creador honesto. 

El sufrimiento existencial en que se ve envuelta la natu

raleza humana tiene una utilidad que trasciende toda ideología, 

religi6n o actitud mercantilista. 

La crisis existencial, bailo su aspecto más positivo, es la 

sustancia que motiva tanto cambios internos como externos. Es 

con este tesoro de la naturaleza humana con el que se construye 

un teatro an!mico. El escenario mágico de pasiones y emociones 

se hace extensivo a todo individuo, está en la libertad de cada 

cual explorar esta ecología ·sin limitaciones de orden racional, 

El creador deila el terreno te6rico, por ello es que Artaud, como 

poeta, cubre un terreno tan vasto. 
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El miedo, el terror, la angustia, la violencia y el humor, 

cubren aquella zona atávica donde habita el impulso creador. Y si 

el explorador de estos terrenos no e&tá motivado por intereses aj~ 

nos al arte, cada uno de sus descubrimientos sirve como peldaño en 

la evoluci6n libertaria del individuo. 

El equipo formado por el dramaturgo, el actor, el director 

y· el público se unen para aventurarse dentro de la ilusión. Este 

mundo ha existido desde la prehistoria, su evolución en el reali~ 

mo, la mitología o el surrealismo se ha venido representando en la 

pintura, tradiciones orales y finalmente en la palabra escrita.Sin 

embargo, es en el teatro donde encontramos a nuestros compañeros 

de viaje en todo su dinamismo I el equipo con que contamos se ha 

vuelto más complejo, pero la jornada, al mismo tiempo que abre te

rrenos más vastos, también abunda en peligros. Esto significa que 

qegún el material de que se disponga en el mapa de nuestra explorJil 

ción, surgirán medidas que deberán tomarse para el éxito de nues

tra empresa y las responsabilidades que asumamos irmi en directa 

proporci6n a la riqueza del material por descubrir 

Es entonces cuando el teatro nos ofrece una víctima o un 

clown propiciatorio que será sacrificado en su cuerpo onírico pa

ra que nosotros sintamos el terror y la felicidad del desmembra

miento. 

Un brujo curandero que habita en la esencia -del buen d?'lil 

manos invita a experimentar la euforia de Diónisos y Apolo;en e~ 
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tos fenómenos de mutaciones libres tambien cruzaremos por las es

feras que guardaban los arcontes. 

El cuerpo ilusorio del intérprete que muestra su viscera

lidad para librarse de su cuerpo, alma y naturaleza, es el espejo 

en que podemos medir la que nosotros mismos estamos experimentan

do, Pero si esta forma del drama se atreve a cortar tan profundª 

mente en los estratos del cuerpo ilusorio, e introducirse hasta 

donde la misma razón retrocede, es natural que el drama convenci~ 

nal resulte tan falso y repugnante, 

Esto se debe a la avaricia e hipocrecía con la que el tea

tro mercantilista alimenta a un público igualmente anodino y artr! 

tico. Este teatro no se atreve a descender a los infiernos y a 

descubrir el verdadero humor por temor a incomodar a sus especta

dores. En cambio, ofrece un mundo viscoso de falsa tranquilidad, 

complaciente y servil que encarcela al individuo en la ceguera mas 

triste y obsoleta. 

Por ello, es tan importante la anarquía formal a la que al~ 

diera Artaud, mediante ella se fabrica la dina.mita; el teatro que 

se inspire en ésta no puede complacer, ni justificarse y, por tan 

to, al tener que comprometerse, termina siendo el más honrado, 

No importa de qué manera se intente marginar a este tea

tro, ya sea por los lugares en que tiene que sobrevivir el casti

go con que los medios de información lo traten o cualquier otro 
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método represivo. La verdad es que ha nacido sin un espacio, sin 

una temporalidad, sin líderes. Es un teatro orgánico que siempre 

ha existido, le habla al organismo físico y síquico. Dentro de 

este espacio es donde danzan el poeta y el rebelde para mostrar, 

con la belleza de su gesto, el gran acto del desafíos éste guar

da una advertencia en tanto que no está ni satisfecho ni conforme 

y,· en consecuencia, tampoco_puede ofrecer ni lo uno ni lo otro. 

ProYeni:ente de este medio ambiente, surge Grotowski, quien 

aprovecha todo el legado teórico de Dullin, Delsartre, Stanislava 

ky, ~eyerhold y otros. 

Entre las manos de Grotowski renace el teatro terapéutico 

que busca representar todo lo que· se esconde detris de la máscara 

coticliana, porque al ver este mundo obiletivado nos liberamos de 

sus presiones. El mundo disimulado en la privacía se expone, y 

exhibe la verdad que escondemos de otros y nosotros mismos. 

No obstante, el teatro de Grotowski gira alrededor·de un 

duro entrenamiento racional con recursos gimnásticos, acroMticos 

y explosiones preverbales, y utiliza. la obra como trampolín para 

establecer un conocimiento sicoanalítico del actor. A mienten 

der, estamos todavía en la.escafandra racionalista, cada ser ll~ 

va un peso material de conflictos; mientras ese interés exista 

en los aspectos más pesados de la.existencia racional, sera más 
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difícil moverse. El actor debe buscar en el desprendimiento for

mal sus instrumentos y en el desprendimiento orgánico su teatro 

interno, pero la labor no queda resuelta aquí, pues todavía res

ta obtener el lenguaile de las formas externas, para luego libera~ 

las en nuestra propia Babel. 

Grotowski habla de la multiplicidad de resonadores que 

existen en el cuerpo humano, que metaforicamente corresponderían 

a un encuentro te6rico con la calidad de los colores, pero donde 

todavía haría falta qu_e esos mismos colores ilUgaran en la tela. 

En otras palabras, si bien el entrenamiento de su cuerpo y de sus 

compledidades emocionales, todavía el universo externo no ha si

do trabajado, no·basta, como lo ha hecho Grotowski, hacer avan

zar a los actores por el escenario para que el piso se transfo~ 

me en un océano. Aunque ~~tá muy cerca de la relación con el 

universo externo. al transformar al objeto en otros elementos,é~ 

te no hace más que pasar de una forma a la otra, El obdeto se 

encuentra en el espacio como un punto de la acupuntura, si no 

se descubre seguirá lanzando su energía negativa, El actor,c~. 

mo lo menciona Artaud en Un Atletismo Afectivo, ignora la ener

gía que habita toda sustancia orgánica e inorgánica a su alre

dedor, simplemente está ignorando los puntos en donde se puede 

apoyar su acción. Cada elemento externo puede af~ctarlo pues 

tfene un lenguade específico, el próximo paso es desmembrar lo 

que nos afecta del mundo exterior de la misma manera en que se 
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hace con el mundo interno de cada individuo. 

Con el objeto de ilustrar lo anterior, diremos que: 

Toda materia, a menos que esté 
a una temperatura de cero abso
luto, vibra y emite radiaciones. 
Daniel S, Halacy, Jr, , un conoc! 
do escritor científico, anota que 
"la radiación del proceso de emi
tir energía en ondas ·electromagni 
ticas, bailo la forma de ondas o 
partículas parece ser el pulso del 
universo." (5) · 

Por tanto, cada objeto emite un determinado lenguaje y la 

conciencia de ésto nos permite establecer un contacto menos pasi

vo con el mundo material. 

Sin embargo, hay todavía .una presencia invisible, El r§. 

nombrado físico George Gamon, "describe la radiación electromag

nética como un material gelatinoso o quiza una especie de 

nube". (6) 

Grotowski pretende desmembrar los mitos p¡ra encontrar un 

material cognitivo que le sirva al hombre; 

como centro y fundamento del drama. 

el actor se presenta 

5 

6 

Daniel s. Halacy,J:a,cit.en Orthodox Science and Uriusual Invisible 
Energies", Orgone I Reich and Eros,. p. 265 

GeoTge Gamon, cit. en ibid,, p.266 
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Sin embargo, el mundo del actor está rodeado de todo un ma

terial expresivo, al no limitarse a la forma humana o los conflic

tos que parten de su naturaleza; existe un mundo objetivo que gua~ 

da riquezas aún desconocidas, Y, por extensión, no hay mito qu~ no 

tenga objetos, desmembrarlos tambien puede abrir las vetas de un 111!!: 

terial cognitivo. Concretamente propongo que ha llegado el momen-

to para abrir una investigación sobre la sicología del objeto: éste 

es el instrumento clave para un teatro fantástico, 

Artaud nos manifestará: 

"No habra decorado alguno, 
será suficiente para este 
oficio personajes jerogll 
ficos, vestuario ritual y 
manequíes de diez metros 
de al to" , ( 7 ) 

Esto hizo eco en el "Bread·and Puppet Theatre", estableci

do en.Nueva York en 1962 por Peter Schumann, bajo la idea de que 

"el teatro tiene que ser tan básico como el pan", 

7 

Usando máscaras y una variJt 
dad de marionetas como her~ 
mienta teatral básica, el gl'l! 
po ha creado su propio estilo 
de innovación escénica, Sus 
representaciones a menudo com 

Premier ~anifeste, Vol, IV 
- 117 
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binan temas religiosos con 
mensajes políticos, la gu~ 
rra de Vietnam se presenta 
como t6pico particularmen
te persistente, (8) 

Con este fenómeno del teatro contempÓraneo, notamos que 

el mundo fantástico del objeto es utilizado bajo su aspecto más 

verosímil, 

Cuando los intérpretes actúan siguen bajo la influencia 
' 

de las marionetas, ya que no expresan emoción alguna ªhay ges

tos pero ningÚn intento para identificarse con el personajeª, 

ªTanto actores como marionetas demuestran la historia 

sin ningún esfuerzo que tienda a la sicología•, (9) 

Por tanto, estamos enfrentando el proceso inverso que 

notamos en Grotowski1 aquí hay una objetivación del ser huma

no y es él quien vive para beneficl'o del objeto. Es un teatro 

mudo que pretende expresarse gracias al símbolo, Pero con todo 

ésto volvemos a una definición conceptual del objeto e inhibi

mos las posibilidades expresivas del mismo en beneficio del len 

guaje dél concepto y el silencio del actor. 

8 
John Towsen, "The Stations of' The Cross•, The Drama 

Review (T-55) September 1972, p. 57. 

9 
Ibid,, p, 59 
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Bastará para describir lo anterior el saber que durante 

"The Stations of the Cross" (la obra que representaron en Nue

va York) 

"Una marioneta de color verde ha salido, ahora podemos 

ver que representa a la tierra". (10) 

El resultado de este teatro es que se sirve del impacto 

visual maravilloso para emitir un mensaile político o religioso 

de naturaleza racional, 

A finales de los sesentas y con becas otorgadas por el 

New York University, André Gregory, después de dos años de en 

sayos. presenta su A 1 icia en el País de las Maravillas con la 

historia de Alicia e incorporando escenas de A través del espe

.12.• comienza un ilUego con el arquetipo, tomándose como el dg, 

ble que debe ser conquistado, en el terreno invertido del lega

do inconsciente. 

10 

La técnica de Gregory se basa en Grotowski: 

Espiritualmente, creo que es 
de gran importancia porque en 
fatiza que uno siempre tiene 
que ir niás adelante·físicamen 

John Le.hr, "Andre Gregory's Alice in Wonderland: Playing with 
Ali ce", Astonish Me I Adventur s in Contm ora 4 
(New York: Ed. Viking Presa·, 1973 p. O 
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te, mentalmente y socialmen
te. Siempre se tiene que 
destruir lo ya elaborado. 
Cada vez hay que aniquilar
se para retornar a la vida. 
Algunos de sus eaercicios 
son valiosos; pero aún ~l 
los abandona. Sus eaerci
cios germinan de produccio
nes especificas. (11) 

Debido a estas exigencias, el director tuvo el acierto de 

escoger la obra de Lewis, pues el·mundo de Alicia se define en 

tanto que se observa un proceso ag6nico donde se rompen los Umi 
tes del arquetipo hacia. su futura evoluci6n racional, lo que prQ 

duce una revoluci6n ontol6gica. 

Existe un proceso de d~smembramiento que ya se ha ·expli

cado anteriormente, s6lo que aquí crece en dimensi6n para refe

rirse a la fragmentaci6n del esfuerzo humano. 

Al analizar la labor de Gregóry, encontramos ··una búsqu~.da 

hacia la creaci6n de una nueva conciencia de un visuallsmo que 

estimula la rea9ci6n síquica de sus espectadores. En el ambien

te rarificado que entra Alicia es donde acontecen extrailos fen6-

menos de una re¡üidad modificada que devela la existencia de una 

sustancia que modifica al obaeto y al suaeto en el mundo poético. 

Esta sustancia es la que emana del fen6meno fantástico. Alicia 

11 
lbid., p. .51 
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atraviesa por varios filtros que la irán mutando, en este paráme

tro de lo fantástico ella y el mundo que la rodea se encuentran 

pulsando como si fueran el universo de un cuerpo vivo. 

Limitmidose a recursos muy pobres, Gregory enfrenta la 

problemática escénica y recorre los laberintos para transponer 

las fronteras formales. 

"Para una teor!a de la actuaci6n que aspire a reJuvene

cer nuestro concepto de la obra, debe existir un campo del Jue

go cuidadosamente escogido". (12) 

En efecto, el significado ritua1 del espacio obedece a. 

un terreno extraflo donde se eJecuta el drama. El entrar al mun

do craneal y claustrof6bico de la novela entraflan para el espe~ 

tador una serie de impactos que narcotizan sus emociones condu

ciéndolas a la experiencia.de lo fantl.stico. 

"El pÚblico se aglomera en una antesala donde se dispo"'." · 

nen galletas y limonada, arriba de lo cual se notifica 1Bébeme

C6meme• ". (1.3) 

Estas palabras transformarán el tama:fl<> de Alicia una vez 

12 
Ibid., P• 55 

1.3 
Ibid., P• 55 
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que ha penetrado en el reino Absurdo. 

"Quería crear en el público lo que yo había experimentado 

en la obra, un retorno a la infancia, una sensación en el público 

de que estaba,retrocediendo." (14) 

El experimento de un descenso a los estratos del arqueti 

po infantil, eran por tanto programados en todo el auditorio. 

SeglÚl lo expresado por Gregory, los actores portaban ropa 

de traba;io, algo que se hubiera podido arrancar de las camas de 

un manicomio. Con todo ésto el actor no emergía del texto o los 

dibuaos que aparecían en e!_ libro. Desembocan como babi tantes 

aentales a una ecología fantástioa. El riesgo tomado por la fo;r, 

ma mental se encuentra en la amenaza de caer en los abismos ús s~ 

cretos, dentro de un ;juego que abunda en formas mentales. Dado 

que la congruencia caracterológica de Alicia es abatida por estos 

auegos lunáticos, su razón ya no le sirve en el ;iuego sin reglas 

donde se ha metido. Teníamos que esperar hasta el surgimiento de 

Lewis Caroll para que apareciera en el discurso una serie de es~ 

cios matemáticos. "El·sombrerero y la liebre tienen una discusión 

muy civilizada pero en donde las con;iunciones lógicas estaln ausen

tes.• (15) 

14 
15 lbid. , p. 55 

Ibid., pp. 61 - 62 
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De esta manera se establece un espacio ilógico donde pue

de crecer el germen fantástico, Lewis Caroll: 

En el capitulo I de su The Game 
of Logic, nos dice, que el mun-
do contiene muchas cosas y que 
estas cosas poseen atributos, y 
que los atributos no pueden exi.§. 
tir si no es en las cosas. Los 
atributos no andan solos. Pues 
bien, en Alicia aparece un gato 
que se va desvaneciendo.poco a 
poco... "Bien -pensó Alicia- he 
visto muchas veces un gato sin 
sonrisa, pero una sonrisa sin a 
to! Esa es la cosa más curiosa 
que he visto en toda mi vida!• (16) 

El eilemplo anterior resuelve un problema ilógico con fun-. 

damentos de la lógica, para as! crear un lenguaae demencial y ma

temático. 

Aqu! se ha establecido un espacio que.tiene como obdeto 

marginar a la realidad. Quitándole el significado lógico al a-

tributo se crea un escenario fant!stico, para luego ser habitado 

con un auego que se burla del racionalismo. 

16 

Es as! como Alicia se presenta ante los caníbales menta-

Lewis Caroll, El Ju~go de la Lógica y Otros Escritos, Prólogo 
de Alfredo Deaño (Madrid1Ed. Alianza Editorial, 1972) p. 17 
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tales que terminan por roer todo su universo lógico. 

A manera de conclusión esta obra ilustra el sentido mis-

mo del teatro fantástico, Este se levanta ante la estructura 

racional, que no significa más que la armonía relativa que una 

sociedad construye para fundamentarse. Aquel conglomerado de 

i~eas que se oponen al orden establecido inmediatamente reciben 

el nombre de irracional o anti-científico. Es un edificio vi.§. 

coso donde el individuo se tiene que adherir a los valores sociª 

les. 

El cuerpo mismo de todo este trabailo ha mostrado las di

ferentes reacciones ante el cuerpo inmaculado del racionalismo. 

De esta manera surgió el teat~o·rantástico, pero la relación que 

ha venido estableciéndose es la de SUileto a SUileto. 

Acaso llegará un día que gracias al desarrollo científ! 

co, tengamos un teatro atómico, que no se vea limitado para re

presentar al obileto definido por su forma o interpretado en su 

símbolo, sino que nos permita entrar en un contacto mis direc

to y profundo con las estructuras mo_leculares, 

Un teatro donde el obileto se defina a sí mismo para con 

vertirse en intérprete? 
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Conclusiones: 

La Catástrofe del Lenguaje, 

El material análitico que ha cubierto el presente es

tudio se aglutina en la formación de un lenguaile fantástico y 

en el sentido particular en que se mueve el idioma en este t~ 

rreno, 

Para aclarar las diferencias entre el lenguaile y el 

idioma desde el punto de vista lingÜÍstico, echaremos mano de 

las definiciones básicas, 

L~ade: Un sistema arbitrario 
de símbolos vocales, usados 
para expresar pensamientos com~ 
nicables y sentimientos, y as! 
permitir a los miembros de un 
grupo social o comunidad parlan 
te para obrar entres! y coope
rar, 
El lenguade.es esencialmente. 
una convención en una comunidad 
parlante, por medio del cual 
ciertos sonidos se asocian con 
ciertas ideas, En la actualidad 
existen 2,000 lenguailes, 
Un gran número de lenguas son 
habladas por iletrados, y es p~ 
sible que varias más no hayan 
sido escritas por su comuni
dad hablante1 toda lengua tie
ne dialectos, Hay un vínculo 
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muy cercano entre lenguaae y 
cultura. 

Idiomas Cualquier aserción 
distintiva peculiar a un len 
guaae que comunica un signi
ficado particular, que a ve
ces se opone a leyes sintic~ 
ticas, y no es explicado nec.1, 
sariamente por ellas, 
Un idioma es también el cari.c 
ter general del lenguaae, (1) 

El lengua~e, dadas sus características, comunica una 

s.erie de impactos· que luego son aprovechados en el terreno e.§. 

pec!fico de lo fantástico, 

El lenguaje fantástico .tiene una historia determinada 

y una forma peculiar de comportamiento codificado, por l o 

cual se establecen vínculos comparativos con otras manifest!!; 
J 

ciones de la comunicación, entre las.cuales resalta el len-

gua~e científico y el filosófico, ya que de varias maneras a

fectan a la comunidad fantástica. 

Al ser considerado el idioma como la piel que caract~ 

riza y distingu~ a un lenguaae, se establece un método de ob

servación que permite subdividir el lenguaae fantistico en di 

1 
Dictionary of Anthropology, 1964 ed., s. v., 

"lenguage", "Idiom", 
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versas especies. 

EJemplificando lo anterior, tenemos esa particulari

dad y carácter del idioma fantástico durante la comedia aris

tofánica, que es tan diferente de la de Ben Jorison: no sólo 

distinguimos aquí dos especies diferentes del lenguaJe fantáª 

tico, sino que·nos percatamos del cambio histórico que han 

sufrido. 

El sistema de símbolos que caracteriza la naturaleza 

atávica de este lenguaile se encuentra dispuesto en el gnoª 

ticismo, dado que en esta corriente convergen núcleos con

ceptuales de las culturas más antiguas de oriente y occi

dente, en el gnosticismo tambien germinan patrones conceptu~ 

les que caracterizan el origen inconsciente del cuerpo fantáª 

tico. Al desglosar las estructuras filosóficas encontramos 

las partes que constituyen la anatomía del.lenguaile fan

tástico. (2) 

El lenguaJe dramático es afectado por todo este conte~ 

to y elabora una serie de idiomas que se van estructurando m~ 

jiante un material ritual, mitológico y mágico en sus orige-

2 
c. f. supra, "Estructuras filosóficas que convergen con el 
gnosticismo". 
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nes, y que despues irá sufriendo un proceso de fragmentación. 

El desvertebramiento del idioma es paulatino, hasta llegar al 

teatro surrealista, al del absurdo y, finalmente, al contem 

po:nmeo. 

El proceso de una desintegración progresiva responde 

a fenómenos críticos en la conducta humana, y éstos redundan 

en la destrucción semántica de un idioma, pues comienza una 

desvertebración sistemática del significado de las palabras, 

ya que éstas se vinculan con toda una estructura idealis t a 

que pertenece a un equilibrio anacrónico e inoperante. 

El teatro del Absurdo precipita el cataclismo idio

JÚ.tico a través de una tautología, misma que expresa las r.!i!. 

peticiones inútiles, no sólo en el discurso, sino tambien 

en la oonducta existencial del individuo. 

En cuanto al teatro surrealista, no hay que olvidar 

que emerge entre las dos grandes guerras. la locura estatal 

hab!a mostrado sus impulsos criminales con sus actos suicidas, 

tan sólo para mostrar·las diferentes facetas de una enferme

dad cuyos portadores militares, patrióticos y moralistas,in 

fectaron con su propaganda a toda una: civilización. Entre 

las ruinas de la misma se ha perdido la razón de ser; este 
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cuerpo enfermo ya no puede ofrecer nada, hay que desconfiar de 

cada una de sus manifestaciones, 

Ma.urice Nadeau, expresa que los surrealistas: 

Son poetas especialistas del 
lenguaae, y es contra éste 
que vuelcan su ataque, Ali
mento, antes que nada, de la 
16gica, Esta, ante todo de
be ser arroaada, vencida, re
ducida a la nada, Ya no hay 
verbos, ni suaetos, ni com
plementos. Hay palabras que 
pueden significar otra cosa 
de la que guardan en la rea
lidad, (J) 

El teatro contemporáneo, nutrido con toda esta info~ 

ción y escuchando la voz de Artaud, que luego es traducida a 

una disciplina corpora¡ por Grotowski, encuentra los parámetros 

dentro de los cuales descubre un nuevo lenguaae, Con resanan-

cias corporales, impactos visuales y tantas otras técnicas se 

enfrenta ante el edficio racional, la gran construcci6n de 

una Babel interna crece por medio de su lenguaae, éste se sa

le de sus l!mites y busca manifestarse en una totalidad, 

J 

El fenómeno del desquiciamiento del lenguaje es capta-

Maurice Nadeau, Histoire du Surréalisme: su1v1e de documenta 
surréalistes (France1 Ed,, Du Seuil, 1964} p. 21 
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do por aquellos poetas que se hacen conscientes del torbellino 

interno presente en la naturaleza humana contempormiea, en que 

el ser es expuesto a una verdadera avalancha informativa que lo 

ataca visual, auditivamente y que, en suma, afecta todos sus 

6rganos sensoperceptivos, 

Habitamos un mundo de interrupciones elect6nicas que 

lentamente fragmentan a nuestro animal emocional, 

"Existe el lenguaje olfativo, el lenguaile t4ctil, el 

lenguaile visual y el lenguaje auditivo", (4) 

De hecho, todos se conjugan desde que el ser comienza 

a recibir seftales y comprender sus significados, pero hay una 

zona que va a ser altamente influenciada y, a su vez, v a a 

crear un lenguaje emocional. 

El teatro, desde sus orígenes más leilanos, lo ha usa

do, en vista que el ser humano posee gritos, cantos y gestos 

que se emiten al afectar centros emocionales como la alegría, 

el terror, el deseo y tantos otros. 

4 
J,Vendryes,El Lenguaíle, introducción lingüística a la historia, 
Biblioteca de Síntesis Histórica,serie 1,síntesis colectiva diri 
gida por Henri Berr,trad.Manuel de Montoliu y José M,Casas,revi
sión y adiciones de A,M,Badia Margarit yJ.Roca Pons (México:Ed. 
Unión Tipográfica Editorial Hi"spano Americana, 1958) p,82 
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Toda esta musicalidad emocional se ha venido utilizando 

a través de 1os siglos; finalmente, Grotowski elabora una serie 

de ejercicios que aprovechan lo anterior y ademis buscan en el 

lenguaje del gesto toda una serie de señales musculares a partir 

del cuerpo del actor. 

El proceso de desvertebramiento del lenguaje, tiene una 

serie de manifestaciones, dependiendo en qué medida ha sido inhi 

bid.o cierto 6rgano, 

" ••• el gesto, si falta la palabra; la mirada, si el ges

to no es suficiente". (5) 

Del primer fen6meno tenemos la evoluci6n de la pantomima, 

en cambio el segundo puede ser ilustrado por el cine mudo. 

Mientras más restricciones reciba el proceso razonador de 

la palabra, mayor importancia tendrlm las combinaciones de soni

dos. La formaci6n de onomatopeyas surge entonces de una imita

ci6n del lenguaje que usan los seres humanos para expresar un 

"Bla! Blal ", un "Miau!" de un felino o un "Pum!" de un obje

to. 

Si c~ntinuamos lesionando la palabra llegamos a ese pr~ 

ceso 

"De adherencia del signo a la cosa significada. Para 

5 
Ibid., p. 84 
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que cese la adherencia y el signo tome un valor independiente de 

su obileto, se requiere una operaci6n sicol6gica, que es el pun_ 

to de partida del lenguaile humano". (6) 

Pero este proceso .es retroactivo en tanto observemos que 

a mayor invasi6n del centro emocional -tal como: la euforia, el 

terror o el deseo- más fragmentado se encontrará el lenguaile o~ 

denado y mayor importancia tendrá.el grito, el gesto y la onoma

topeya. 

Dado que estamos en la zona de los detonadores emociona

les, &stos nos hacen retornar a nuestros orígenes atávicos; un 

buen modelo nos es dado por Kurt Schwitters, integrante del gru

po dadaista1 

Scherzo, 

(Tercera parte de mi sonata presilábica) 

(Cada motivo debe ser recitado diferentemente, siguien-

do su carácter propio). "Lanketerrgll" (vivo) 

pe pe pe pe pe 

ooka oolta ooka ooka 

Lanke trr gll 

pii pii pii pii pii 

6 
lbid., p. 86 
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Zuuka zuuka zuuka zuuka (7) 

Otro de los aspectos comburentes aplicados al lenguaje, 

se present6 con la obra de Tristán Tzara, Le Coeur a g~inter

pretada por los dadaístas en la galería Montaigne el 10 de junio 

de 1921. 

La gran innovaci6n hecha por Tzara era1 

" ••• el empleo sistemático de lugares comunes repetidos 

hasta la saciedad a lo largo de trés actos, bajo el siguiente 

tono: "La conversaci6n resulta aburrida no es verdad?, en 

efecto no le parece? (dos páginas de lo anterior). (8) 

El mismo Ionesco aprovechará este recurso para demoler 

ese lenguaje de lugares comunes que determina la conducta apren 

dida de nuestras sociedades burguesas. 

A través del estudio de las diferentes ramas del tea

tro fantástico nos enfrentamos ante un material que r10 s.borda 

7 

8 

Kurt Schwitters, La Loterie du Jardin Zoologigue, collection 
L'age D'or dirigée par Henri Parisot (Paris: Ed •. Librairie ~ 
Pas Perdus, 1951) p. 70 

Tristan Tzara,cit.en "Tristan Tzara ou la spontanéité" Etude sur le 
Théfttre Dada et Surréaliste, par Henri Behar (France: Ed. Gallimard, 
1967) p. 160 
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el teatro fonético; .º cuando menos no se especializa en estema

terial, a no ser por ciertos efectos ~ealistas que pretende resp~ 

tar. 

Entre los recursos que vienen a nutrir al teatro fantás

tico se pueden contar fenómenos aci1sticos, ruidos de la natural~ 

za, lo mismo que procesos fisiol6~icos1 bostezos, ventosidades 

y ronquidos qu~ no pertenecen al sistema fonético del lenguaje 

organizado. 

Por todas estas razones y otras que ya se han enumerado,. 

el teatro fantástico crea y desarrolla un lenguaje esc¿nico que 

va a hostigar al teatro convenciol'lal.. El. teatro fantástico lo

gra, ·en consecuencia, ocuparse de la gran deiversidad de elemen 

tos expresivos, pues usas la m!mica, la sátira, el rompimiento 

del pensamiento articulado, el lenguaje t'-ctil y gustativo o la 

combinación de lenguajes como el auditivo-olfativo. (9) 

la consecuencia de este lenguaje es el establecimiento 

de un teatro chanmnico1 

"El chamán domina sus "espíritus•, en el sentido en que 

9 
c. f. supra "El teatro surrealista•, dentro del análisis de 
Víctor o el poder de los niños. 
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él, que es un ser humano, logra comunicarse con los muertos,los 

demonios y los"esp!ritus de la naturaleza", sin convertirse por 

ello en un instrumento suyo", (10) 

·Este lenguaje se especializa en el alma humana, al verla, 

describe su forma, sus conflictos, sus enfermedades, su muerte y 

su destino. Su vocabulario se implementa en1 "Las enfermedades, 

los me·ños y los éxtasis más o menos patol6gicos ••• " ( 11 ) por

qué as! se adentra en la patología social que lo rodea.· Este 

lenguaje experimenta una muerte simb6lica e iniciática, ya que 

en el descuartizamiento del cuerpo social encuentra los tumores 

malignos que enferman al hombre. El racionalismo ciego, el con 

formismo, el formalismo junto con otros parásitos, son a veces 

localizados o satirizados para intentar extirparlos. 

El concepto del cuerpo como receptáculo del alma, dete~ 

ininá un c6digo alegórico que después se traduce a un modelo bi.Q. · 

16gico que explica la conformación orgánica de todo concepto. 

La mecánica del lenguaje fantástico funciona a través de 

10 

11 

Mircea Eliade, El CharnA.pismo, versión es~ñola de Ernestina 
de Champourcin, primera ed. en español (Mexico: Ed. Fondo de 
Cultura Econ6mica, Secci6n Obras de Antropolgdl,1960) p. 21 

!bid., p. 43 
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sus cuerpos metaf6ricos, que capturan características de lama

teria viva o muerta que lo rodea. 

De esta manera, el hombre se relaciona con toda sustan 

cia, para reanimarla en sus cuerpos metaf6ricos y simultánea

mente ser nutrido por los mismos. Por ello, el poeta que to

ma conciencia de la muerte,la habita y, al experimentarla, la 

revitaliza. 

"Y bien, dido el Cuervo, "Con qué comenza.mos?" 

Dios, exhausto con la creaci6n, roncaba. 

"Hacia dónde?" diao el Cuervo, '.'Primero, hacia dónde?" 

El hombre de Dios era la montai'la sobre la cual reposaba 

el cuervo. 

"Ven", dido el Cuervo, "Discutamos la situación•. 

Dios yacía, con la boca abierta, como una gran osamenta. 

El Cuervo arrancó un bocado y tragó. 

"Acaso esta cifra se divulgará en la digestión, escasa

mente audible ds allá- de toda comprensión?" 

(Esta fue la primera mofa) 

Con todo, ciertamente se sintió súbitamente fortalecido. 

Cuervo, el hierofante, corcovado, impenetrable, par-
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cialmente iluminado, Af6nico, 

(Aterrado) (12) 

El nacimiento, multiplicaci6n y muerte del idioma den

tro del lenguaje fantástico tienen como prop6sito el nacimien 

to de un nuevo lenguaje, Este se caracteriza a su vez por el 

impulso de abarcar toda forma de comunicaci6n, consciente, at! 

vica e inconsciente, Se puede denominar como el lenguaje total, 

y dentro de este marco aspira a ponerse en contacto con el idio

ma de la naturaleza, conformando un puente que abra las vetas 

de las mismas ralees del teatrq, aprovechando as! toda esta in 

formaci6n en nuestra ,poca y c·on nuestra ciencia. 

Las redes de comunicaci6n muestran toda una exhibici6n 

de catástrofes con respecto a ideales.y principios que se des-

12 
Crow Communes 
''\lél.l", said Crow, "What first?" 
God, exhausted with Creation, snored. 
"Which way?" said Crow, "Wich way first?" 
God's shoulder was the, mountain on which Crow sat. 
"Come", said Crow, "Iet's discuss the situation". 
God lay, agape, a great carease. 
Crow tore off a mouthful and swallowed, 
''Will this cipher divulge itself to digestion 
Under hearing beyond understanding?" 
(That was the first jest.) 
Yet, it's true, he suddenly felt much stronger 
Crow, the hierophant, humped, impenetrable. 
Half-illumined. Speechless. 
(Apalled). 
Ted Hughes, Crow (New York1 Ed. Harper and Row, publishers, 
1971) p. 18 
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moronan frente a los espectadores mundiales, que ahora esttf.n ínti 

mamente vinculados. 

El lenguaje ha tomado todas las posiciones rebeldes en el 

teatro fantástico, se ha salido del control lineal y su futuro evQ 

lutivo es muy alentador. 

En consecuencia, este trabajo se ha propuesto captar algy_ 

nos de esos estallidos, tratando de no limitar con. un análisis~ 

cionalista un material de tanta flexibilidad y dinamismo. 
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