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PREFACIO

Thank God I'm normal, normal, normal
Thank God I'm normal
I'm just like the rest of you chaps.

ARCHIE RICE

La sociedad tiene lugares malditos, donde se recluye a
aquellos seres humanos arrojados por la comunidad que luego en--
frentardn el horror de sus circunstancias. Se desea cubrirlos,
incinerarlos y finalmente deshacerse de ellos; como el desperdi-
cio maloliente que toda ciudad defeca.

Ancianos empobrecidos, mendigos, alcohdélicos, enfermos
mentales, leprosos y delincuentes de todas edades habitan estos
lugares, para no dafiar con su presencia-y sobre todo con sus ac-
tos - el espejismo inmaculado de la elegante metrdpoli.

De estos basureros salid Jean Genet. Nace en Paris en
1910 y la Asistencia Piblica se hace cargo de él. Durante su
infancia es acusado de robo y confinado a un reformatorio en
Mettray. Se evade de ahi, para luego alistarse y prestar servi-
cio durante cinco afios en la Legidén Extranjera,de la cual deser-
ta.

Recorre los barrios bajos de Barcelona, Roma, Napoles,
Brindisi, Yugoeslavia, Checoeslovaquia, Austria, Alemania, Polo-
nia y finalmente Francia.

En estos primeros momentos lo Gnico que la sociedad

ofrece a Genet es la prisidén o la expulsién.



Recluido en 1942, escribe Le Condamné a Mort; Cocteau,

Jouhandeau y Paulhan le leen. Un muchacho que estd a punto de
ser condenado a muerte le inspira para escribir su novela
Notre-Dame-des-Fleurs. Un afio mds tarde termina Miracle de la
Rose.

En 1947 Jouvet escenifica Las criadas y Genet recibe
el premio "Pléiade"“.

En 1948 se libra de una condena a perpetuidad gracias
a una peticién firmada por Sartre, Cocteau, Marcel Achard y otros
escritores, dirigida al presidente de la Cuarta Repiiblica
Vincent Auriol.

A partir de 1948 sus obras teatrales son escenificadas
mundialmente. En Estocolmo se presenta Las criadas; un afio mas
tarde, en Mathurins, Alta vigilancia.

En 1951, después de largos afios de publicaciones clan-
destinas, aparecen las obras completas de Genet en Gallimard. Le
encargan un prdlogo a Sartre, pero éste se entusiasma a tal gra-
do que termina haciendo el estudio mds profundo que jamds se ha-

ya hecho de escritor alguno: Saint Genet, comédien et martyr,

que resulta ser una exploracién intensiva sobre un hombre que
desafia con su existencia los "valores" tras los que suele para-

petarse la burguesia.

En 1956 se publica El balcdn. Robert Blin escenifica
Los neqros en Lutece, conviriténdose en el director predilecto

de Genet.



En 1958 Genet escribe (a bouge_encore, que luego inti-
tula Les Méres, para finalmente aparecer como Les Paravents.

La accién transcurre en territorio argelino. Y como la
herida afin es reciente, naturalmente no podrs escenificarse en
Francia. ¢Qué significa la guerra de Argelia? El grado de bru--
talidad al que llegaron los franceses s6lo puede comprenderse en
el libro de Henri Alleg.

Henri Alleg, detenido en una prisién de Argel,
relata sin comentarios indtiles y con una ad-
mirable precisién, los "interrogatorios" que
ha tenido que sufrir.

Se le desviste, se le ata, se le somete a las
burlas; los soldados van y vienen profiriendo
insultos y amenazas, con una indiferencia que
pretende ser terrible.

Pero Alleg; desnudo, temblando de frio, atado
a una tabla todavfa negra y pegajosa de ante-
riores vémitos, reduce todas esas maniobras a
su detestable verdad. No son mis que comedias
interpretadas por imbéciles. Comedia, la vio-
lencia fascista de sus palabras, el juramento
de "mandar al diablo a la Repiblica".

Comedia, la intervencién del "edec&n del ge--
neral M", que termina con ?fyas palabras; "no

le queda sino suicidarse"

Con estos fragmentos sacados del prefacio gque hizo Sartre
para el libro de Henri Alleg, exdirectar del peri6dico Alger Répu-
blicain sentiremos el clima que imperaba en Argelia como resultado
de la ocupacién francesa.

En 1959, De Gaulle concede tras varios afios de guerra

la autodeterminacién de Argelia.

Les Paravents se escenifica en Berlin el afio de 1961, y



no serd sino hasta 1966 que se autorice el estreno de la obra en
Paris. Lo que no impidié que el ejército francés se diera por
aludido y los veteranos se sintieran insultados. Un movimiento

de extrema derecha envia comandos y se hacen manifestaciones fue-
ra y dentro del teatro; la gente lanza objetos pesados contra lcs
actores. Un diputado por Morbihan reclama a la Cémara la inmedia-
ta suspensién acordada contra el Théitre de France y la prohibi-
cién de la farsa. Graciaga la intervencidén de André Malraux la

obra puede seguir represent&ndose.

Un estudio sobre Jean Genet no podrfa ignorar los acon-
tecimientos que rodearon su vida, pero la profundidad analitica
de su obra tanto las novelas como el teatro indica la necesidad
de buscar m&s alld de los limites en que se encuentra la persona.

.

Genet va mostrando diferentes aspectos de la conducta
humana ;&Eeﬁala la crisis que provoca todo el sistema de férmulas
represivas impuestas al individuo, y que termina por lanzarlo a
una forma diametralmente opuesta a la que realmente desea vivir.

Genet hace una denuncia sistemdtica de los absurdos
que la sociedad presenta como normas absolutas para el bienestar,
y que a fin de cuentas resultan estar basados en un sentimenta-

\._4
lismo hipécrita usado por la clase gobernante. | Al instituciona-

P

lizarse el crimen en la gran mdquina guerrera, ésta inmediatamen-

te recibe la bendicién unénime del sistema. Es cuando el indivi-

duo hace un acto llamado "criminal" que se le aplica toda la fe-



rocidad de la ley.

Como los "actos honrados" de la clase poderosa se han
efectuado, debemos reconocer en ellos esa naturaleza efectista
y tendenciosa basada en intereses polfticos muy bien estudiados.

Estamos en una sociedad plagada de castas sexuales,
polfticas, intelectuales, econémicas, religiosas y raciales. Genet
divide al conjunto social y muestra la virulencia de los 8rganhos
enfermos, mof4ndose de toda esa podredumbre que suele envolverse
con los velos momificados de la llamada "respetabilidad".

La poesfa toma el lugar del verbo, abriendo un camino
por el que pueden irse descubriendo las acciones m&s profundas:
se abre un foro donde el individuo se enfrenta a la pluralidad de
sus personalidades.(jﬁna vez manifiestas las diversas partes del
individuo, éste rechazar8 todas aquellas generalizaciones que pre-
tenden adormecerlo con el opio del bienestar, haciéndolo coleccio-
nar ne?esidades indtiles, habl&ndole "de su triunfo", de "su mora-
lidad“./ ¢Hasta cuindo se reconocerédn los "sistemas absolutos" co-

mo retrégrados e inoperantes frente a la complejidad y mutabilidad

de la persona?

7 En el teatro de Jean Genet veo un aspecto de la litera-

\

tura dramitica que se nutre de la burla.\ Pero si eso fuera todo,
su poesfia no tendrfa ningGn interés. Porque el sarcasmo sblo
muestra el miedo de quien lo usa y la persona termina justific&n-

dose intelectualmente con atagques defensivos al exterior.

Aquf la fuerza de la burla usada como instrumento dra--



m&tico, funciona para provocar reacciones tan violentas que, por
coalicién, lleguen a producir un clima f&rsico entre texto y ac-
tores, que a su vez representan para su piblico.

(fEnrareciendo el clima emocional se produce el ambiente
ritual q;; mueve al pdblico a participar a pesar de sf mismo.
Porque se ve retratado, engafiado e hipnotizado, surgiendo una
mezcla de emociones tan compleja que el delicado mecanismo del

inconsciente se acciona.

”ﬁos actores, enAun teatro politico como lo es el de
Genet, son palabras en el lenguaje simb6lico. Cada personaje es
el resultado del original visto bajo el influjo de la pesadilla
donde todo se aumenta y guarda significados duales, desde aquel
instante en que el hombre que suefla y se ve sofiando toma una ac-
titud de medium en cada instante que transcurre; donde toda la
sociedad viene conformando un organismo que depende de su comple-
jidad para funcionar. Aquf el rebelde necesita del reaccionario
para su propio sustento caracteroldgico, como la policfa del cri-
men, y en fin, todo aquello que se considere el absoluto opuesto
a lo que esti enfrentando,pues no es m&s que la parte defensiva
en un mismo cuerpo conceptual.

(ﬁQuizé lo m&s importante en Genet sea el hecho de que
seflala continuamente el peligroso riesgo del silencio, Pues mien-
tras m&s secreto se encuentre el poder y mds deificado, mayor fuer

za tendr8 para influenciar a la comunidad.
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CAPITULO I. GENET, LA MAQUINA EXISTENCIAL

El diagn6stico de nuestra época, la percepcidn
de la nada y del peligro que gozarse en la nada
misma, el rechazo de la l6gica; estos aspectos
de la filosoffa de Nietzsche preparan el camino
para lo que hoy se llama existencialismo, como
le reconoce Sartre al decir: "El silencio de lo
trascendente combinado con la persistencia de

la necesidad religiosa en el hombre moderno es,
hoy como ayer, la gran cuestién. Es el proble-
ma que atormenta a Nietzsche". (Pero hay también
otro vinculo con esta manera de pensar que
Nietzsche mismo denomina "pensamiento experimen-
tal”: &1 no sb6lo procura llevar todas sus ideas
hasta sus ltimas conclusiones en el plano es-
peculativo, sino que trata ademis de vivir por
ellas./ Para él, igual que para los existencia-
listas, el cometido de la filosoffa no consiste
en erigir un sistema abstracto divorciado de 1la
vida tal como se vive ésta en la realidad actual,
sino en revelar un modo de vida que pueda ser ~
aprobado por la experiencia y en ella se base.(l)/,>

Es en el contexto del "pensamiento experimental" como
entenderemos a Genet. Al irse levantando el concepto, éste se
remontard a la existencia; jtodo se pondr& en dqudal

Me repugna la forma en que han hecho la sociedad.
Siempre la he odiado, me hace vomitar.
Para comenzar: Desde que intenté abrir la boca para
respirar me trataron cruel y odiosamente. Vengo de
un "asilo para nifios pobres", y es en un reformato-
rio como el descrito en Miracle de la Rose, que
aprendi a vivir. En el momento que encontré dentro
de la literatura una forma de evacuacién, mi odio
tomé otro significado menos personal, no tan sélo
traduciendo impulsos internos -mis o menos acciden-
tales- sino toda una filosofia esclarecida por una
experiencia. Del desprecio salibé una idea. Y esta
idea se ha convertido -a medida que voy avanzando
en mi obra- en algo mucho mids sereno, indestructi-
ble.

Ahora que lo se doy testimonio



El orden social no puede mantenerse m&s que a un
precio de infernal maldicién, castigando' a seres
donde el mis vil, el m&s abyecto, me es mil veces
m&s cercano que cualguier burgués virtuoso y res-
ponsable. Desde siempre me proclamaré como el
intérprete del desecho humano, del residuo que se
corrompe en las prisiones, bajo los puentes, al (2)
fondo de la hedionda putrefaccién de las ciudades.

Genet queda transformado en cuantas partes lo integran,
cada una se filtrard a través de una experiencia existencial y
cada momento quedar8 manifiesto dentro de él, pues se dividir4
explosivamente en cada uno de los personajes que lleva a su obra.
Busca un reflejo que él mismo pueda reconocer al experimentar con
la existencia y plasmarla en su literatura. (En este laboratorio
explora sus visceras, de las que brotarén varias identidades:
el traidor, el mentiroso, el rebelde, Genet femenino, y el des-
trozado. En éste proceso de reconocimiento quedan expuestas las
entrafias, sufre en lo més profundo de su esencia, los riesgos
son innumerables; pero él1 se ha fabricado una m&scara de lodo y
serd asi como pueda comenzar el canto flnebre de sus farsas
trégicas.

Sale al encuentro de los espectros que habitan en las
ambivalencias oniricas y terrenales. "Genet no deja de metamor-
fosearse; el mismo acontecimiento arquetfpico se reproduce en la
misma forma ritual y simbdlica a través de las mismas ceremonias

. o, 3)
de transfiguracién".

Su autorreconocimiento es brutal, por ello podemos si-

tuarlo en lo que Nietzsche 11ama‘"fen6meno dram&tico", el cual

1



se define como aquella metamorfosis que sufre el hombre para po-
der vivir y existir en otros cuerpos y otras almas;\ Los espec-~

tros son identidades existenciales que forman la materia con la

que se llevard a cabo la metamorfosis, manifest&ndose en un mun-
do real para poder apropiarse de una forma concreta

Consecuente a su transfiguracién existencial, Genet se
alimenta del teatro; asfi como también salieron los ditirambos del
Dionisos que poftaba en su ser la esencia de donde saldrian los
dioses. Quizs éstos puedan aceptar el peligro (a pesar de que
este privilegio existencial es de los mortales) y enfrenten tam-
bién el misterio que crece en los territorios del suefio.

i En este marco estallar§ una lucha de dualidades en la
que se confundir&n las voces del hombre apolineo que canta en
el universo del suefio. Pues es en Apolo donde se aprecian las
facultades creadoras de las formas, es el dios visionario; divi-
nidad de la luz y protector del pensamiento. Y por otro lado
estd el lenguaje del hombre dionisfaco que a través del poder
narc6tico del brebaje se entrega a esa parte activa de la comuni-
dad. Se siente Dios, el Dios que acaba de sofiar.

El hombre dionisfaco quiere poseer la verdad de la na-
turaleza y la experimenta en toda su fuerza:; asi se transformar§
en sdtiro, prototipo del hombre primordial.

El drama ser§ entonces la representacidén apolinea de
nociones e influencias dionisiacas. Por lo que se puede decir

que en el fenémeno dramdtico habita el concepto del "doble":; al
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pasar por un filtro sicodramédtico quedan los personajes. Las pie ~
les de estos personajes formar&n el vestuario siquico.

Es en la historia de Psiquis y Amor que se entenderd 4
concepto de vestuario siquico.

Las hermanas de Psiquis, envidiosas de la fortuna que
la favorece, a ella, la menor, deciden perderla.

Psiquis vive en un mundo idflico, pero se siente angus-
tiada pues nunca puede ver la cara de su marido; es en este deta-
lle en el que sus hermanas deciden apoyarse para conspirar contra
ella y le dicen: "Ahora recuerda el ordculo de Pitia, que ha
proclamado que tu estabas destinada en matrimonio a un monstruo
cruel. Y muchos labriegos y los que pasan por estos alrededores
y muchos vecinos de por aquf le han visto, ya anochecido, regre-
sar de su pasto y nadando en las aguas del cercano rio".

Psiquis se siente tan atemorizada por estas palabras
que decide investigar la identidad de su marido para luego ase-
sinarlo.

Pero tan pronto como la luz le alumbré el misterio-
so lecho, ve a la més dulce y mansa de las fieras,

a aquel hermoso dios Cupido que reposa en un bello

abandono.

A las espaldas del dios que vuela, bri}i?n unas
pequefias alas de exquisita naturaleza.

El vestuario que las hermanas ponen sobre Cupido es
obviamente el opuesto al que lleva el dios, pues ellas lo visten
con el odio y envidia que estan experimentando, resultando una

identidad del “"Tanatos" que puede ser el rostro escondido de
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Cupido, pero lo cierto es que el vestuario siquico cubre a quien
lo lleva.

Al ritualizar el transvestismo poéticamente, Genet lle-
ga "al momento helado" del gque nos habla Sartre; es un lugar en
el suefio de Genet que lo lanza a un eterno desconocimiento de
su origen; esto se permite una reaccidén catartica en el acto del
hombre que busca su identidad bajo el vestuario sfquico de otro
personaje.

A lo largo de su vida Genet sufre caidas ciclicas, una
de ellas bajo la personificacién del ladrén. Experimentar& con
él, para después hablar de la naturaleza que descubrié y la for-
ma en que una sociedad lo condena y persigue bajo esta identidad.

El vestuario siguico de Genet se compone de la desper-
sonalizacién de las emociones. "La emocién despersonalizada no
es s6lo un sentimiento, sino también una experiencia de algo
auténtice y univeraslmente v&lido: Catharsis”.(S)

Habitando en las cdscaras de las emociones, Genet en-
cuentra en su propia persona al enemigo, es decir, al Genet so-
cial, moralista, eeclavo, convencional, "respetuoso de las bue-
nas costumbres", etcétera.\

La diferencia es que &1 se encuentra de paso por estas
identidades, mientras que la sociedad que lo rodea es inerte y
reaccionaria en la medida gue sigue hundida en su propia infle-
xibilidad.

La forma "normal"de ser es representada por esas per-
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sonas invertebradas que pueden "adaptarse a todo"; estén donde
estén, siempre jugar8n el papel de conformistas.

V%vimos bajo la amenaza de una auténtica paranoia del
espacio y del "quién se es"; la orden ser&: coexistir como todo
el mundo. Sdlo es aceptable quien no provoque disturbios.

Las sociedades tienden a un proceso de muerte césmica
dentro de la entropia de sus propias configuraciones.

La ley de Entropia estd basada en complicados hechos

fisicos de la segunda ley de la termodinfmica.

La entropfa del universo (o de una estructura ais-
lada) tiene un incremento constante e irrevocable,
tiende naturalmente a deteriorarse y a perder sus
peculiaridades, para moverse del estado de menor a
mayor probabilidad, de un estado organizado y di-
ferenciado en donde existan formas con sus peculia-
ridades, a un estado caético y uniforme (6)

El poeta opone resistencia a la entropia que lo rodea.
Al buscar un continuo movimiento en identidades, resiste la ten-
dencia a la uniformidad y la "pretendida tranquilidad del ser".

El mismo Nietzsche advertia esa cafda al vacio... la
nada.

Todo ser que busque movimiento ser& un peligro constan-
te al monstruo entrépico que sélo desea acostarse en su tumba,
sin ruido ni aire, aceptando Gnicamente la compafifa de gusanos
parasitarios que se nutran de él1, para formar parte de su entro-
pia.

El ambiente ritual que se logra al introducirse el

transvestismo, puede ejemplificarse en el teatro Kabuki donde el
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onnagata (actor masculino) personifica una figura femenina.
"Visten ropas femeninas en su vida cotidiana, comprenden y re-
presentan sus personajes con extrafio talento"f7)

De éste mundo ambivalente viene surgiendo Genet; su
desdoblamiento es profundo y sistemdtico. En consecuencia, el
acto poético de las dos esencias, la apolfnea y la dionisfaca,
se plasmard en este transvestismo metaférico.( La realidad cir-
cundante y el suefio se unen en el cuerpo que las representard;
de esta catarsis resultard una mitologia personal.

El onnagata ya no tiene un sexo masculino, tampoco es
mujer; ha llegado a obtener una identidad magica al fundirse en
él ambos sexos. De aquf deriva el material mitolégico de Genet;
los instrumentos para este lenguaje simb6lico serdn los objetos,
con ellos forma esencias org&nicas impregnadas de vida y muerte.

Al debatirse en la ambivalencia transvestista, el ob-
jeto adquiere la categorfa de ente, un auténtico espiritu que
hace chocar al erotismc con la materia amorosa. Este objeto no
es pasivo, est& haciendo un acto de presencia; ya no solamente
ocupa un lugar en el espacio, sino lo devora, lo vomita, lo de-
feca. Es el simbolo de la materia con valencia relativa para
quien no conozca su clave, pero con un significado absoluto pas
ra aquel que hace una religién del mismo.

El fetichista estd8 bajo el encanto del objeto en tanto
exista para €1 una potencia sobrenatural que rodee al mismo."El

cleptémano se procurard un alivio siquico al cometer un acto
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w(8)

prohibido ser§ esclavo de su impulso hasta no descubrir por

qué necesita el castigo.\1

¢Hasta qué punto tanto fetichista como cleptémano vi-
ven en el ladrén?

El trickster o embaucador (que recibe varios nombres
en la leyenda, como: coyote, legba, zorro, liebre, etcétera) por
lo general resulta ser una mezcla de los h&bitos del cazador y
de su presa.

En el Tarot corresponderfia a la primera carta, la del
mago que por medio de sus engafios gquiere saltar a la m&s alta
jerarquia del conocimiento oculto. Al unir los dos conceptos en-
contramos la naturaleza del ladrén, que enfrenta los riesgos y
emociones del cazador.

Esto serd totalmente incomprensible para quienes posean
tantos objetos que éstos hayan dejado de tener un significado. La
saturacién hace que no guarden valor simb8lico alguno.

{ El riesgo del que antes se hablé hace que cada objeto
tenga un valor y lenguajes particulares. Tras las im&genes de
Genet hay "algo" acechando; esto da una sensacién de "estar sien-
do observados".

i En la misma expresién dram&tica hay una prisién con-
vencional en cuyo interior los actores representan partes que
han aprendido a ritualizar dentro de si mismos. Quedan aprisio-

nados en un personaje, invadidos por una avalancha de ideas que

no poseen; mas bien son movidos por éstas. Al principio parecen
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estar sufriendo la embestidad de un grupo &vido de atrapar un
significado en los gestos de cada acto. Pero después el cazador
puede quitarse su vestuario y revelar sus verdaderas intenciones,
pues sabe que estd exhibiéndose; quiz&d lo hace para librarse de
angustias que decide experimentar en el acto ritual de la ambi--
valencia escénica.

(El dramaturgo se hace consciente del suefio y observa la
existencia disfrazada de noche,vomitando su realidad, pues es en
el suefio donde se comprometen nuestras esencias existenciales. |

Genet participa en un carnaval; aquf aceptar& que su
persona pierda todos los atributos al enfrentarse ante la perso-
na amada. M@ recuerda al personaje que Robbe-Grillet creé en el

Afio pasado en Marienbad; el hombre que busca por ese inmenso ho=

tel a su amada y la reconoce orgdnicamente en cada objeto, bajo
las estatuas, en el estuco, en las columnas.

El protagonista de Robbe-Grillet es el hotel, pues
allf la pareja encuentra el misterio; al traducir todo esto a
un lenguaje cinematogr&fico, Alain Renais nos invita a experimen
tar la presencia ineludible de hiespedes fantasmas, infectados
por el silencio regresamos al hotel que guarda la materia amoro-
sa.

Genet captura a sus amados en un hotel conceptual en
donde cac.s objeto guarda el mismo significado al ponerse en con-

tacto con él. El1 Genet del presente, el que agoniza en el pasa-

do o aquel del futuro, tratsn al amante de la misma manera.
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Como en el caso de la mujer de Marienbad, hay tres
tiempos existenciales que est&n coincidiendo, llenando el espa-
cio, marc&ndolo con la identidad del que se encuentra ausente y
sin embargo estd ahf.

En Marienbad se retorna "al lugar", es decir, a ese te-
rreno compartido por amante y amada. La danza gestual de Genet
emerge al buscarse entre todos los movimientos pantomimicos de
su pasado.

El amante busca a lo largo de los pasillos y por la su-
perficie de los muros la huella impresa de aguella a quien amé:;
entonces el hotel cobra vida. ¢Dénde se amaron? Quizi en Frede-
riksbad o Marienbad, jel lugar es indiferente!

Genet también ama en el futuro, de la misma manera co-
mo lo hacen los amantes de Marienbad. ¢Se ama a si mismo? ¢al
objeto que mira?... Todo es atrapado en la energfa amorosa y
tragado por el templo que Genet ha erigido para la devocién.

Dentro del molde preparado por &1, sus héroes sufren
uma metamorfosis; el resultado es lo que escogerd como recipien-
te para vertir su amor.

(VDespués de todo el héroe no es mis que el individuo
que ignorando la importancia de su vida, la arriesga estipidamen-
te para ser admirado y respetado por una sociedad. Pero Genet
hace un héroe d¢ lo que la comunicdad rechaza, y ante este héroe
habrd de someterse una personalidad que esté tan apartada de los

\
hombres como Genet desea estarlo de sf mismo. Hay urna reciproci-
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dad entre él y su amante reflejado.

Es en el accidente existencial como se obtiene la di-
vinidad; el delito atrapa al criminal y con eso éste puede con-
formar la figura tré&gica.

Convertido en amante receptor, Genet hace una transfe-
rencia gréfica de si mismo en "el otro". Adoptari gestos de hom-
bres que luego encarnard en su ritual dram&tico; pero primero su
frird la etapa catértica de su crisis,

Sacrifica sus cuerpos, quiere exorcizarlos con el pro-
p6sito de silenciar al verdugo que mora dentro de él, y lleva
ese didlogo feroz clavado en la boca del estémago.

Después de las ofrendas votivas quedan los restos hu-
meantes, pero no por ello destruidos de cada uno de sus cuerpos
que se levantan con una nueva energfa, como el pdjaro fénix que
se alimenta con sus propias cenizas. Entonces se afirma el peso

terrible del yo existo a pesar de todo lo que se haga por negar-

lo.

Hay una danza ritual en el juego de posesién amorosa:
quien cometa un delito menor admite una personalidad fr&gil para
si mismo y siempre es dominado, lo que no implica una indiferen-
cia de su parte hacia el poder; tratard de imitar al danzante
dominante, generalmente de un car&cter apartado e introvertido.

El ladrén busca robar atencién y afecto; cuando mucho

se conforma con los restos de una figura criminal usualmente glo

rificada en 1la heroicidad del delincuente.
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Determinado por su actitud simbélica ante esta vida,
Genet no escoge al auténtico asesino, ladrén, hombre, objeto,
etcétera. No se interesa por el truco del prestidigitador, sino
por el misterio con el que éste quiere hechizar a los especta--
dores: quien maneje la sutileza de lo encubierto, mostrando el
objeto que en apariencia no ha sido cambiado y sin embargo toma
otro significado bajo dedos rapidos y experimentados, es un
prestidigitador. Si adem&s de esto el mago se duplica en el es-
pectador que cree en su propia magia, fascinado por el h&bil mi-
mo que la ejecuta, entonces las puertas del misterio quedarén
realmente abiertas. Después, ijclaro! se discutir&n todas las
posibilidades del truco; la angustia que experimentamos al ima-
ginarnos demasiado crédulos, se hace insoportable; admitiremos
la sorpresa, pero nunca la sustancia con que estd hecha.

Genet no comenta el espectdculo:; absorbe el acto en
su persona, asimilando el acto ficticio como gesto de su experien-
cia vivida.

Se acepta el misterio del objeto porque ya se vivid
alguna vez en él; quien admita la sustancia desconocida y traba-
je con ésta sabe que el misterio tiene un funcionamiento oculto
que se nombra a sf mismo y se nutre de su propia esencia.

Una mufieca es un receptor que absorbe de su experimen-
tador vivo la energfia que éste le da; de aqui puede surgir una
de las relaciones que el hombre ha tenido con el objeto de su

fetichismo.



- 19 -

La materia inerte guarda en sus entrafias un vocabulario
propio, capaz de proyectarse a través del grito de cada vibracid .
Su nombre es como ;a respuesta dada a la esfinge: "E1l objeto amo-
roso gque alguna vez acompafi6 al solitario”.

La mufieca no tiene amor ni odio; estd limitada por su
categorfa de cosa; rompers esta frontera sblo si el individuo
siente una emocién por el objeto fantdstico; en este mismo ins--
tante sucede lo que no podrfa suscitarse frente al hombre, que
est§ atrofiado por su mundo racional.

El objeto a representar es la muerte, pues tomari una
categorfa tan impresionante como la misma mufieca; el hombre endu-
recido por la fatalidad enfrenta su objeto amoroso. Quien se en-
cuentre méds cercano a la muerte por un acto que no ha cometido
sino que fue seleccionado por él, puede aspirar al reinado; el
resto serin sdlo delincuentes menores tratados como stibditos, a
quienes se puede maltratar impunemente y de los que no debe es-
perarse mds que una silenciosa y humilde sumisién. Por desgracia
estos moldes de conducta se repiten en todo tipo de relaciones
amorosas, ya sean homosexuales o heterosexuales; los amantes co-
meter&n las mismas acciones retréfgradas; siempre habr& uno que
sufra la humillacién e indiferencia que le inflinja el otro.

Ningdn acto de subordinacién es voluntario, siempre
habré un rencor acumulativo que brotara tarde o temprano. Puede
haber un estimulo sexual en el castigo, pues éste no es m&s que

el resultado del dominio que actua bajo la forma de las castas
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sexuales, no es m&s que el producto de la "Edad Negra" por la que
estamos pasando.
Dentro de una ética sexual fundada tan sélidamente
en la inferioridad y culpa del sexo, no debe sor--
prendernos el que el Genet-femenino cargue con todo
esto; la sexualidad opera l6gicamente como castigo,
consolidando el status, pues el solo momento de su
representacién es una acusacién febril y mortifican-
te, un rechazo terrible.

Al exponerse estas caracterizaciones sicodramiticas del
hombre~femenino y el macho-dominante dentro de un marco sexual,
se arranca el disfraz amoroso para exhibir el conflicto de las
relaciones heterosexuales que, como nos indica Kate Millet, estén
en una batalla sangrienta de polos opuestos; comenzando por: mas-
culino-femenino, "glorificado" el primero, culpada la segunda, y
asf se desprenderd el resto de asociaciones de una conducta peyo-
rativa como son autoridad-servidumbre, superior-inferior, y pa--
trén y esclavo.

En toda forma que se presente el martirio emocional,
la crueldad ser& usada para aniquilar la identidad de la victima,
para luego instaurar una dictadura emocional en la relacién. En
el centro mismo de esta vordgine existe una actitud canibalista;
la victima se devora lentamente a si misma y ataca indiscrimina-
damente a su alrededor, sin darse cuenta o sin querer aceptar
que es al amante a quien le ha entregado el poder absoluto para
asesinarla siquidamente:

Te ha llegado el turno, Marchetti... deléitate

como puedas, dentro de tu celda. Pues te odio
amorosamente.
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El regocijo del que ha sido mil veces humillado no
tarda en hacerse sentir, el verdugo es tratado con el desprecio
vengativo de sus victimas. A partir de aquf puede gestarse toda
una personalidad cuya expresién social hard de la politica del mal
su actitud ante el medio.

El instrumento discursivo que usa Genet es muy agresi-
vo, pues es producto de una rebelidn existencial; las palabras
que nos transmite est&n ligadas a su vivencia; una vez destacado
este punto es posible empezar a desentrafiar su poesia.

Sucedid en un caso clinico de una enferma esquizofré--
nica, que no obstante los miiltiples esfuerzos realizados por un
grupo de siccanalistas, ésta se negaba a comuniearse; sélo lo hi-
Zo con una persona con la cual encontr6 un lenguaje especifico.
La persona le pregunté por qué se negaba a establecer contacto
con los demés analistas y ella respondid: "Porque me tratan como
enferma”.

La mayorfa de nosotros estamos en ese caso; Se hos
ajustan personalidades enfermas que nos paralizan, pues es m&s
f&cil para el grupo humano que nos rodea adoptar una actitud
frente a la imagen esquem&tica y caricaturizada que nos han dado:
m&s tarde se desatar& todo un sistema represivo contra nuestra
conducta: "iEstas haciendo el ridiculo!" "No sonrias en esa
forma, tme das miedo!" ":Por qué est&s tan serio?, ¢te sientes
mal?", etc., etc.

Toda actitud individual que se salga del marco que nos
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han impuesto provocard la inmediata desconfianza del grupo, y
mientras menos se pueda trazar una imagen de un sujeto mayor se-
ré& la inquietud que éste provoque en los dem&s.

Genet no olvidard las experiencias tirénicas por las
que tuvo que pasar, por ello siempre tendrd a sus espectadores
al otro extremo de la mira de su fusil., El medio represivo lo
marcd como ladrén, nadie se interesd por su suerte, poco les im-
porté a quien condenaban. El1 sabe que si quiere enfrentar a la
sociedad puritana - sorda, ciega y muda, tendri que usar un len-
guaje-cuchillo. Pero su existencia lo ha herido tan profunda,
tan definitivamente, que para no ahorcar a la horda que lo in-

crimind, usar8 la politica del mal.
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CAPITULO II. LA POLITICA DEL MAL

El Dios de los Cadéveres.

Entonces, se dirigié al cementerio(l)"Fresco Bos-
que de S&ndalo”, como a diez millas de Bodh-Gay3a.

Usando los cad&veres como asiento, se quedé alli
cinco afios predicando la meditacién, sin m&s ali-
mento que el que suelen ofrecer a los muertos,
sin m&s vestimenta que las mortajas de los difun-
tos. La gente lo llamaba el Dios de los Cadé&ve-
res. Aquf fue donde por primera vez expuso a las
dakini [son diosas similares a las hadas, con po-
deres ocultos; muchas de ellas son las deidades
mayores que suelen invocarse en los ri tuales del
tantrismo] los nueve pascs progresivos del "Gran
Camino".

Al ocurrir una hambruna, depositaban una gran
cantidad de cuerpos, sin ofrendas alimenticias
ni mortajas.

Padma, que en adelante llamaremos el "Gran Gurd",
transmutaba la carne de los cadiveres en el ali-
mento mds puro, asi se sustentaba, y la piel de
los cuerpos le servia de abrigo. Subyugé a los
entes espirituales que Tgfaban en el cementerio y
los hizo sus servidores'“.

La tiranfa represiva que da el tono social de nuestra
época ha logrado atrofiar toda revelacién de nuestras emociones
y pasiones.

Sade, Jarry, Lautréamont y Genet son cuatro rebeldes
que se encuentran en el mismo campo a pesar de la diferencia
histérica y conceptual que los separa. Todos ellos han sido
primero sefialados y luego rechazados por un enemigo com@n. Su
reaccién poética es tan peculiar que vendri a enmarcarse en

la lftica del mal.

Es en la Francia del siglo XVIII, movida por la tormen -
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ta de eventos politicos que vendrfian a cambiar los regimenes to-
talitarios del monarquismo, donde surge un espfiritu demasiado
rebelde para los cortesanos aristécratas y exageradamente libre
para los revolucionarios de la Bastilla: Donatien Alphonse
Frangois, Marqués de Sade.

Dentro de la polftica del mal, la postura de Sade es
la de un rechazo a la sumisién. Aboga por la singularidad -de-
recho incuestionable de todo ser humano- exigiendo que se res-
pete y se entienda. S6lo reprimiendo y castigando el espiritu
de otros seres es como prospera aguello que se desea reprimir y
castigar.

Enfrentard la hipocresia de una sociedad que habla de
benevolencia giembran el p&nico al mismo tiempo; que aboga por
la caridad, manteniendo al m&s cébil en la miseria; y de humanis
mo, experimentando con armamento nuclear en nuestra era y con
guerras desde la aparicién de la especie humana en este planeta.

(MAl actuar contra lo que las "gentes respetables" lla-
man sus principios, surge el ejercicio de una filosoffa del mal,
como protesta contra el "bien" de que hablan estos "ciudadanos
honorables", quienes esconden tras la respetabilidad las armas
que perpetuarén la opresién y la injusticia.

Es el sadismo gubernamental el que ataca y aniquila a

Sade, pues la rabia estatal de un Robespierre no tiene parale-
lo civil en el profesionalismo de su crueldad:; deberian ser lla-

mados "estadistas", y no “"sadistas", aquellos individuos que pa-
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decen la patologia de maltratar a sus semejantes. Es a causa
del dogmatismo social por lo que se cometen las mayores atro-
cidades.

(\Para lograr una verdadera rebelién de los sentidos,
habria qu; comenzar buscando sus contrarios; asf se rescatarfa
la fuerza catdrtica, verdadero elemento libertador del drama.
El auténtico material tan&tico de la tragedia vendria siendo
la piedad, la castidad, la virtud, la bondad, la caridad y la
moralidad, pues con estas. trampas es como se asesina toda ini-
ciativa individual.\ Con el fragmento de la realidad, Sade hace
toda una construccién experimental de ese momento llevado a sus
extremos.

Cuando Genet mueve ese mismo criterio empirico siente
una tormenta de humillaci6n sobre su ser, donde se plasma una
reconstruccién poética en el universo del extremo.

El marqués de Sade es perseguido por sus escritos m&s
que por sus actos. Busca la monstruosidad para experimentarla
existencialmente y después reportar los resultados a su propia
conciencia analitica.

Se debe atribuir a Sade una funcibén recriminatoria

de las fuerzas oscuras, disimuladas en valores so-
ciales por los mecanismos defensivos de la colec-
tividad. En esta forma disfrazados, los valores
sociales pueden llevar al vacio su ronda infernal.
Sade.no teme mezclarse con esas fuerzas, pero tam-
poco entra en la danza m&s que para arrancar las (3)

m&scaras que la revolucidén habfa puesto sobre ellas.

El adoptari una o varias personalidades sexuales para

comprender la complejidad de las mismas. Su voluntad choca con-
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tra la hipocrecfa social. Castigado por la nobleza y m&s tarde
por los revolucionarios no puede concluirse m§s que lo siguien-
te: el moralismo puritano es un germen tan resistente que inclu-
so sobrevive a la llamada "actitud revolucionaria". Este germen
se desarrolla hasta un punto de saturacién envenenando cuanto
proceso cambiante encuentre y torn&ndolo violentamente regresivo.
La realidad francesa del presente no es m&s que un ejemplo vivo
de lo dicho.
Para hacer evidente la valentfa polftica de Sade, basw
ta con recordar estas palabras:
Ah ino! ind! y sobre todo jam&s abandonaré lo que
tengo m&s sagrado, nunca podré creer en las m&xi-
mas sectarias de un dios que se cree con el dere-
cho de ultrajar la criatura para honrar al creador.
7
iConstruid vuestras capillas impfas, adorad a vues-
tros fdolos, execrables paganos! Pues no importaré
que tanto desobedescdis las santas leyes de la na-
turaleza, recordad que 2? me forzaréis m&s que a
odiaros y despreciaross
Es curioso como frases cuyo contexto es tan visiblemente religio-
so puedan ser usadas para un propésito tan opuesto al sostenido
por la Iglesia. Pero no ha de olvidarse que Sade entra en la
piel sfquica de la religién que al fin de cuentas lo formé cul-
turalmente, y tiene la firme intencién de atacar al enemigo con
su propio lenguaje anfmico; nadie podria estar mejor equipado que
61 para hacerlo. Este mensaje funge como elemento paralizante y
penetra hasta lo mds profundo de quien lo escucha.
Lautr&amont lo trabajard para detectar organismos

irracionales. Sade, en cambio, se rebelard contra la dictadura
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conceptual de su tiempo inyectando el benefico de la duda. Esco-
gerd glorificar al vicio en contraste con la virtud, como lo hi-
2o anteriormente con la religién; la virtud actfia de una manera
tan narcética como aquel concepto del dios que esclaviza a todo
creyente por medio de la moralidad retrégrada -que predica.

Al anular toda posibilidad de experimentacién, la wir-
tud es equivalente a los calmantes que los verdugos de bata blan
ca suelen dar a los individuos "demasiado impulsivos". E1 mar-
qués de S~de escoge el vicio como instrumento discursivo porque
sabe que de esta manera se elevard un mayor ndmero de protestas,
y como consecuencia directa se provocar8 un mayor movimiento
emocional.

La virtud, en cambio, no puede emocionar m&s que a los
perversos que la usen para castigar a individuos que, como Sade,
tuvieron el valor de enfrentar a los diferentes demiurgos de su
época: "el rey", "el clérigo", "el revolucionario", "el puritano":
especimenes sociales que vivirian mucho m&s tranquilamente tras
las vitrinas de un silencioso museo que atormentando con su
agresiva imbecilidad a la humanidad actual.

La representacién del dolor, del horror, o de cualquier
otro lenguaje sensorial del ser, son necesarios para lograr la
excitacién sexual en criaturas que se han alejado tanto de sus
naturalezas que les horroriza ser comparados con el animal que
han damesticado, y elaboran una armadura tensa y artificial al-

rededor de sus cuerpos. Al internarse en este mundo, Sade descu-
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bre una piedra angular del enigma humano en el erotismo.

Lautréamont hurga en el secreto ontolégico que guardan
las sensaciones sexuales, traducidas luego a un erotismo ritual,
provocando al enigma en un acto de blasfemia religiosa.

Sade maneja sus dispositivos politicos en la parodia.
Genet, en cambio, usa una estructura firsica como medio para su
mani festacién.

La estructura férsica como elemento del género dramé&-
tico se aproxima mucho m8s al mundo ritual -por esa flexibilidad
con la que suele usar a la realidad- que la parodia, cuyo fun-
cionamiento es m&s bien racional.

Sade se hace consciente del uso parédico para conten-~
der contra aquellos valores que desea calificar con un adjetivo
que los envenene hasta donde sea posible.

La personalidad dual se presenta en &l, pues contiene
en si misma la posibilidad de hacer esa jornada donde el desdo-
blamiento del explorador prepare el reconocimiento del hombre
que experimenta un terreno al ser vigilado por un doble m&s ana-
1itico que emocional. "Es cuando juega al bufén que est& hablan
do con mayor seriedad, y cuando se muestra m&s estruendosamente
deshonesto; el momento de su mayor sinceridad“fs)

Sade rastrea en la violencia de las pasiones un encuen-
tro con su ser, La piel sfquica crece de su mundo sensorial, por
eso él encontrars la clave existencial de su individualidad al

convertirse en el "Gran Experimentador Sexual".
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Cada obra va dejando un material residual que puede
servir para ir haciendo observaciones propias sobre fenémenos
anilogos. Asi, al meditarse acerca de las mecinicas de conduc-
ta en el juego amoroso resulta ser que suele haber un personaje
dominante y despético que manipula con castigos sfiquicos como
el silencio, el orgullo, la indiferencia fingida, etcétera; pu-
niciones que pueden llegar a ser tan brutales como las fisicas.
El tirano terminaréd empujando "al otro" a un marco lo suficien-
temente desventajoso para que adopte una actitud inerte y sojuz-
gada; entonces comienza una batalla donde el vencido se siente
miserable y celoso. Todo esto ser§ el resultado de una opera-
cién m&s o menos subterr&nea manipulada por esa personalidad ti-~
rénica que siempre pretender& sorprenderse por los ataques de
celos, depresividad, angustia o cualquier manifestacidn emocional
exhibida por su victima. Se alimentar§ de cuanta sefial de fra-
gilidad muestre la otra persona y disfrutari plenamente del
despliegue emocional exhibido por su victima; pero al mismo tiem-
po ir4 perdiendo interés en el caddver emocional que ha logrado
de su pareja amorosa y s6lo podrd obtener verdadera satisfaccién
cuando €l mismo resulte maltratado y alquien le devuelva su pro-
pio juego.

Sade habla de un mundo donde la necesidad del crimen
siquico va unida al erotismo, pero siempre odiard cualesquier
crimen institucionalizado, pues él sabe cuan ciego, gratuito y

verdaderamente peligroso puede llegar a ser. Ya que en el ins-
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tante en que se ponen a funcionar los dispositivos del odio en
contubernio con la clase gobernante, no se puede esperar otra
cosa més que la aniquilacién sistem&tica de todo cuanto oponga
resistencia a la bestia, sorda y enfurecida, producto envilecido
de lo que hace el hombre con su ira. Es cuando se revela la
quintaesencia del absurdo, en una justicia que decide castigar
el asesinato ejecutando al criminal.

Como explorador del mundo negro, Sade pone bajo su
escrutinio el horror del acto humano en cuyo centro todavia
pueden rescatarse algunas gotas de autenticidad, y es en este
mismo horror que provocan sus fantasias donde brota el acto poli-
tico con el que quedar§ marcada su existencia.

Es curioso como en la actualidad pretenden censurar al
marqués, acusindolo de morbo, gentes que se deleitan con la fero-
cidad del box, esa arena romana donde dos seres humanos se des--
trozan sistem&ticamente, rodeados del apetito entusiasta de las
masas. Pero en este caso como en muchos otros la violencia se
cubre con un disfraz deportivo, para no alterar la tfmida perso-
nalidad de los consumidores.

La sociedad decide horrorizarse ante la violencia cuan-
do no est8 institucionalizada, pero por otro lado se encuentra
ocupadisima fabricando esa mentalidad de "nifio delincuente" que
puede ser alimentado e incluso ejecutar actos criminales si la
paternidad estatal se lo permite; entonces, vemos que la verdade-

ra intencidn es prohibir cualquier intento de iniciativa propia.
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Sade descubrié cémo el ser humano goza con el crimen,
86lo arrancé las méscaras tras las que se esconde el "hombre
culto", cuyo apetito de actos violentos y feroces se hace cada

vez mis voraz y m&s aparente.

Parfs, 10 de diciembre de 1896: Alfred Jarry, da un
golpe de gracia al conformismo escénico con la representacién
de su obra El rey Ubd (para teatro de marionetas). Introducir§
més tarde el concepto de la "patafisica", ciencia de las solucig
nes imaginarias que estudia aquellas leyes que gobiernan las ex-
cepciones.

El pdblico recibe la representacidén ubuista en pleno
rostro; se le pide identificarse con su doble. S46l1& que esta vez
no seri el héroe tr&gico pletSrico de actos graves y ennoblecido
por su porte triste y solemne. En su lugar salta al escenario un
personaje cruel, cobarde y representante de los sentimientos que
menos puedan llegar a admirarse, Es la figura m&s impresionante
que ha dado la historia de la arbitrariedad.

"E1l swedenborguiano(s) doctor Mises ha comparado exce-
lentemente las obras rudimentarias a las m&s perfectas y los en-
tes embrionarios a las m&s completas; mientras que a las prime--
ras les faltardn todos los accidentes, protuberancias y cualida-
des (lo que no les deja mis que la forma esférica o poco més o
menos, como es el caso del évulo y del sefior Ubd), a las segundas

se adhieren tantos detalles algo personales y que igualmente le
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dieron la forma esférica en virtud de este axioma: el cuerpo m&s
terso es el que presenta mayor nGmero de asperezas. Por esto mis
mo ustedes podré&n tener toda la libertad de ver en el Sr. Ubd
las miltiples alusiones que se les ocurran, o un simple fantoche;
la deformacién hecha por un estudiante de algin profesor que re-
presentaba para é1, la unién de lo més grotesco que pueda existir
en-el mundo".

"Después de un preludio musical con demasiados instru-
mentos de viento para ser algo menos que una fanfarria, y gque
es exactamente lo que los alemanes llaman "banda militar", el
teldén descubre una escenograffa que quisiera representar Ninguna
Parte, con &rboles al pie de los lechos de la nieve blanca, con
un cielo bien azul, al mismo tiempo que la accién transcurre en
Polonia, pafs lo bastante legendario y desmembrado como para po-
der hacer las veces de Ninguna Parte, o 1o que es la misma cosa:
segin una etimologfa franco-griega muy plausible, bien alejados
de una cierta parte interrogativa".

"Ninguna Parte estd por todos lados, es el pais donde
nos encontramos al principio. Es por esta razén que UbG habla
el francés. Pero sus diversos errores no son en forma alguna
vicios franceses exclusivamente,los cuales son muy favorecidos
por el capitén Bordure, que habla el inglés; la reina Rosemonde,
Que usa el cald cantalés, y la muchedumbre polaca, que nasaliza
los tallos de las coles y adem&s se visten de gris."

"g]l sefior Ubd es un ser innoble, de tal suerte que se

nos parece (en lo m&s bajo) a todos."
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“Asesina al rey de Polonia (esto equivaldria a aniqui-
lar al tirano, tal asesinato. parecerfa justo a las gentes que lo
ven como un acto de justicia), después siendo rey organiza una
masacre contra los nobles, los funcionarios y por dltimo los
campesinos. Asi que, habiendo matado a todo el mundo, casi pue-
de asegurarse que vino aniquilando a algunos culpables, y Se ma-
nifiesta como un hombre moral y normal. Ejecuta los arrestos
por sf mismo, desgarrando gentes porque asf le parece,y pide a
los soldados rusos que no hagan fuego en direccién suya porque

eso no le gusta. Es un poco enfant terrible y nadie lo contradi-

ce a condicién de que no toque al Zar, que respetamos todos. E1
Zar hace justicia retirdndole el trono que no supo usar adecua- -
damente, restableciendo a Bougrelas (¢acaso valia la pena?), y
expulsando al Sr. Ubd de Polonia con las tres partes de su poder,
resumidas en esta palabra: Cornegidouille (referida a la fuerza
de los apetitos inferiores)."

"UbG habla a menudo de tres cosas, siempre parecidas
en espiritu: la fisica, que es la naturaleza comparada al arte,
el mfnimo de comprensién al m&ximo de lo cerebral, y la realidad
del consentimiento universal a la alucinacién del inteligente;
Don Juan a Platén, la vida al pensamiento, el escepticismo a la
credulidad, la medicina a la alquimia, equidistantemente a la
comprensién de los inteligentes, y paralelamente a la Mierdra."

"probablemente resulte indtil expulsar al Sr. Ubd de

Polonia, que es, como ya lo habiamos dicho, Ninguna Parte, porque
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si bien es cierto que en un principio pudo complacerse en cual--
quier inactividad artistica, como el "prender el fuego en espera
a que alguien trajera la madera" y dar 6rdenes a la tripulacidn
mientras que "yatean" por el B&ltico, esto no impedird que termi-
ne por hacerse nombrar Sefior de las Finanzas en ParIs".(7)

Jarry comienza, entonces, con un ataque entusiasta
contra el mundo del determinismo rfgido que ahoga toda manifesta-
cién de su tiempo; usard el arte de la arbitrariedad, verdadera
dinamita que se reservar& como un ingrediente mds para la polfitica
del mal.

Toda la singular dad siniestra que emana de Ubd es una
invocacién; el heroismo se desmoronard, el patriotismo es ridicu-
lizado junto con la bondad, la sinceridad y la justicia, en fin,
Jarry es el mago que al tocar un objeto lo singulariza.

"Agradé a cierto n@mero de actores entrar en la
impersonalidad, al actuar ocultos tras de sus
mascaras para mostrar con toda exactitud al
hombre interior y el alma de las enormes mario-
netas que en seguida ver&n..."

Penetrar en un ser inanimado y después darle el alma
del movimiento, expulsa la vida del interior al exterior y es
en Ubd que se presenta la caricatura orgédnica de esto.

El centro de gravedad es muy importante en una marione-
ta pues seri esta cwmlidad lo que facilite un movimiento pendular
que parezca animar la materia.

La prétesis siquica estard incluida conceptualmente

en la marioneta, pudiéndose accionar partes diferentes de una pro-
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yeccién en la intimidad existente entre marioneta y hombre, for-
mindose un aparato invisible entre ambos, que es el juguete ima-
ginario del que se nutre la figura arquetfpica del nifio que cada
adulto lleva dentro de sf.

Esa falta de afectacifn en la marioneta le abrir§ una
posibilidad expresiva mucho m&s amplia que la del ser humano
cuando éste centra patéticamente su consciente en cada movimien-
to de su siquismo y en los resultados producidos en los dem&s;
es decir: lo’englobédo por- el ridiculo.

La marioneta tiene esa inmunidad gravitacional que le
permite localizar la fuerza de su siquismo en la parte que més
convenga al marionetista y a ella misma.

La magia de un movimiento puede presentarse en todo su
dinamismo siempre y cuando el ejecutante no busque observarse al
mismo tiempo que interpreta, pues si el individuo estudia su ges
to de una manera narcisista perder8 toda la espontaneidad que se
produjo con la belleza gestual; ignorando los origenes del movi-
miento éste rompe la barrera conceptual y se remonta al centro
mismo de lo irracional.

La escenografia es hibrida, no pretende copiar la
naturaleza ni hace algo artificial. Si estuviera
calcada de la naturaleza, serfa una duplicacién
superflua...

Hablaremos m&s adelante de la escenograffa natu-
ralista. No es artificial, en tanto que no le

ofrece -al artista esa realizacién del exterior

vista a través de uno, o mejor dicho creada por

uno mismosg)
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De tal manera, se exteriorizar&n ambientes internos
en decorados extrinsecos, haciendo aflorar todo un material de
lo irracional.
Considerando el sfmbolo como la médscara que protege
la substancia misteriosa, Jarry prefiere buscar simbolos escéni-
cos que capten la substancia de sus personajes arquetfpicos. Por
tanto, buscard extrovertir en cuerpos simb8licos, altamente abs-
traidos, axiomas del cuerpo siquico que considera com6 universal.
"Por tanto es mucho mds arduo para el espiritu crear un persona-
je que imitar la materia humana, y si francamente no se puede
crear, es decir, parir un ser nuevo, mejor serd quedarse quieto".
En el mundo endurecido de las marionetas, la proyeccién
del vicio queda suspendida en un punto sin gravitacién que puede
inclinarse con la flexibilidad que el actor sfiquico exija, obte-
niendo de esta manera un instrumento del drama y no un peso fijo
e inerte. Singula;izando al vicio se obtiene la violencia fér-
sica de la exageracién. Lo grotesco conformari la imagen del
hombre, que, fracturando la armadura inhibitoria que lo esté&
conteniendo, logra establecer esa comunicacién irracional con su
piblico.
Ubd es un retrato brutal del hombre, y las palabras
de M. Catulle Mendés no dejan duda alguna del reflejo...
De la eterna imbecilidad humana, del eterno lujo,
de la eterna glotoneria, de la bajeza del instin-
to erigido en tiranfa, del pudor, de las virtudeg,

del patriotismo, y en fin,(gf)los ideales de las
gentes que han comido bien.

(10

)
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Es en la comicidad macabra donde nace la politica del
mal, y en la patafisica de Jarry toma su curso f4&rsico.
La madre de Ubd serd quien reconozca la monstrucsidad

del padre UbG (Quel sot homme!... quel triste imbécile).

Ubld, en suma, es el gran simulacro de toda una época
que vino a reventar con los macabros fantoches que ain rigen las
sociedades actuales.

Jarry introdujo con el hombre-marioneta un concepto re-
vitalizador para el drama, pues el nutrimiento del arte dram&tico
estd en la improvisacién inteligente y creativa de todo el conjun-
to teatral.

Al reconstruir el teatro de otros tiempos, el di-
rector moderno encuentra necesario comenzar con
pantomimas, porque al representar estas obras no
dialogadas la fuerza primaria del teatro es reve-
lada al conjunto de actores por e} g?der de la
m&scara, gesto, movimiento y tema'l

Los espacios siquicos creados por el fenémeno antigravi -
tacional del plano ocupado por la marioneta, "que apenas si toca
el suelo", "casi roza a otra marioneta" o a sf misma, forman el
delicado puente para que brote la sustancia irracional de donde
se alimentard el rito dramitico.

La farsa siempre ostentar§ una méscara tras la que sve-
len esconderse apariciones de lo irracional, cuyo rostro es el

peligro suspendido. Por eso en Ubd el actor es el alma de la

marioneta que lo define.



- 38 -

La poesia, como medio de investigacién con sus propias
estructuras, rompe con toda barrera exterior o interior -dentro
o fuera de la moralidad. Se busca en toda expresién del ser hu-
mano los enigmas-que lo cubren. Asf ser& como Lautréamont se tor-
ne en el investigador de su propio mundo.

En las visceras de la poesfa crece el alimento para una
agitacién profunda del ser, y con el resultado de este movimiento
podré nutrirse una nueva forma del alma humana, entendiendo como
alma todo aquello que se iogra formar por los sentidos y fuera
de ellos, en el mundo de los suefilos y las pasiones; la energfa
acumulada por todas estas manifestaciones serd lo que yo entien-
do por alma.

Isidore Ducasse, conde de Lautréamont, experimentd con
su propia alma; al hacerlo surgi8 Maldecror del lugar més oscuro.

Maldoror, personaje de sus cantos, cae en el fatalismo;
éste lo fija en una posicién existencial que le obligard a des-
cubrirse; compar&ndose con un héroe tr&gico, se verd que é&stos
caen en la fatalidad por el error tré&gico cometido y asi queda-
r&n limitados.

El mal en la tragedia, conducir8 el vector resultante
en la posicién moral del fatalismo. En cambio Maldoror sigue al
mal hasta el extremo al que piensa llegar, trascendiendo su pro-
pio nacimiento, agonfa, orgullo y destino. Cuando la sociedad
decide considerarlo como representante extremista es cuando se

inicia su actitud polftica, pues lucharéd por esa libertad que
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le permite poder expresar su singularidad maligna, como parte de
un caricter que exagera el mal hasta conquistar las dltimas cés-
caras de su naturaleza ontoldégica. Es asf como se comienza a eri
gir una torre de Babel de la cual el dGnico habitante ser& Maldo-
ror; &1 representa ese inicio de una formulacién opuesta a los
"valores aceptados”, encontrando en la desesperacién el alimento
b&sico para la expansién de su conciencia.

Al comenzar a definirse su alma, le abrir& una mina
inagotable, combustible para alimentar la voracidad emocional
de su propia poesfia. En esta Babel de lenguajes poéticos hay
una ideograffa polftica. Maldoror es quien habla, esta vez ame-
naza con el inicio de una lucha contra el antropocentrismo. Bus
cando él mismo su forma y transmut&ndola en la de otros anima-
les para aumentar la expansién m&gica de su persona; provocando
un cambio en la morfologfa humana, obtiene la clave que lo lle-
var8 a tener una meyor armonfa con todas las especies.

El hombre normal prefiere limitarse en su nauseabundo
narcisismo, declama la superioridad que tiene sobre cualguier
ser vivo y como prueba de ello hace desfilar todas sus posibili-
dades destructivas. Ese antropocentrismo lo lleva a contaminar
todo cuanto le rodee, pues no habrad nada m&s despreciable que
lo que desconoce. Aquf estd el error tr&gico cometido por 1la
humanidad; dentro de su ignorancia antropocentrista @e desarroll n
los elementos para su propia destruccién. Un producto enfermo

de este narcisismo es el individuo que fundamenta su perfecciona-



- 40 -

miento en todas sus inhibiciones; ihe aquf la imagen del bien!
Cuando se atreva a salir del orden social se convierte en una
personalidad maligna. jAsf sea, pues! Ahora podemos hablar de
ese rebelde que invocaré ya sea en Sade, Jarry, Lautréamont o
GENET. "Les tragédies excitent la pitié, la terreur, par le
devoir", dir8 Lautréamont en Poésiesfl3)

El sentido del deber moral en la tragedia como leccidn
a la humanidad parece ser incondicional, pero el instrumento del
cambio funciona segd@n la capacidad obtenida por el individuo pa-
ra romper con la esclavitud y lograr su libertad emocional. De
esto dependerd la evolucién humana que raramente podr& independi-
zarse a través de preceptos y con éstos la tragedia trata de in=-
dicarnos una ruta trazada por la dialéctica del "terrorismo emo-
cional". Castigandc a los infractores con remordimientos, suici-
dios y lamentos. En consecuencia, la bondad exhibida en actos de
caridad o herofsmo suicida, sblo es usada para cubrir las grandes
catéstrofes de una época y lo que viene denomin&ndose como "el
mal", aquel elemento que interroga la existencia de la bonda.

El iconoclasta que se rebela contra toda esta estruc-
tura del moralismo social es definido dentro del marco de la po-
litica del mal.

El amor por la justicia no significa otra cosa en
la mayor parte de los hom?ii? que aquella valentfa
para sufrir la injusticia.

Cuando la justicia no pueda ponerse en duda, los
pueblos ya no se ver&n obligados a rebelarse con-
tra las leyes.
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Hasta la fecha no se puede hablar de leyes m&s que den-
tro del contexto relativo que viene a proteger al grupo responsa-
ble de haberlas elaborado y que viene afectando al individuo cas-
tigado por las mismas (la mayor parte de las veces injustamente).
El resultado es el siguiente: quien se rebele contra las leyes
seri autométicamente colocado en "el terreno del mal" y cualquier
atrocidad que se cometa contra el delincuente ser4 vista con la
m&s absoluta indiferencia; expulsado por haberse atrevido a dudar,
quedard marcado como "rebelde".

El objeto del drama es, en efecto, la consideracidn
de la vida de un hombre:

El drama maldororiano est& en la conceptualizacidn de
la vida en el mal. De esta manera la piel sfiquica o el vestuario
invocado por Lautréamont se extenderé en la dramatizacidén de
Maldoror, o sea: la sombra que habita tras el siquismc de Isidore
es la que no interroga. El sombrié actor siquico llamado Maldoror,
tiene su m&scara en el vestuario del mal, que lo escuda para de-
sarrollar la ética polftica por la cual luchar&. Equipado en es-
ta forma, Maldoror, el enviado de Lautréamont, emprenderi su via-
je por el mundo de la muerte. Lautréamont har§ un recorrido vis-
ceral para resolver el enigma del canibalismo embrionario que
parasita en el ser humano. Habla de ese momento pasional por el
que atraviesa la persona que se entrega de una manera suicida a
otra sabiendo de antemano que serd destruida. No pudiendo sopor-
tar la angustia de una existencia, busca a su propio asesino al

no atreverse a ejecutar el acto por su misma mano.
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A lo largo de un escenario imaginario donde pudieran
representarse, en un proceso ritual las peores pesadillas de nues-
tra alma, surgirfan las respuestas para extirpar esa obsesién en-
cerrada en el canibalismo emocional. Sobre este escenario traba-
jarfan un actor siquico, que serfa el resultado de una persona-
lidad emocional fingida. La persona quedarfia escudada tras este
personaje que vendrfia a representar el lado opuesto de lo que
creemos ser.

Es en la reunién ritual de los opuestos de donde Maldo-
ror obtiene su catérsis, pues dos naturalezas igualmente violentas
estallan en un cuerpo pnétice librandolo momenté&neamente de la
angustia universal que lo ahoga.

Se me ocurre ejemplificar la existencia del actor si-
quico en cierta conducta observada en varias especies de arafia-
macho frente a la amenaza de poder ser de&orado por su hembra.
Resulta que estas arafias deciden traerle un regalo de bodas a
su novia, se lo entregan y r&pidamente copulan con ella. El "re-
galito” consiste en un apetitoso grillo adecuadamente envuelto
en un glegante paquete hecho con su propia tela, y mientras ella
lo desenvuelve impacientemente &1 apura la copulacién para no
ser devorado por la hembra. El actor sfiquico, en su caso, seria
el alimento embalsamado.

Si comparamos la personalidad maldororiana con las

Furias griegas se deducirfa que las hijas de Urano, al buscar

venganza por crimenes de sangre, hacen brotar los remordimientos
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que se corporizan en ellas, como resultado del acto cometido por
el personaje tr&gico. Maldoror es otra corporizacién del remor--
dimiento humano, y la necesidad de transponer el umbral carnal
lo hace humar en la fatalidad dionisfaca del desmembramiento,

al sufrir Maldoror ese despedazamiento sfiquico a manos de su
amante, vampiro de sus anhelos.

Maldoror canta al océano, como invocacién amorosa al in-
finito y a la vida inconsciente que se mueve bajo el mar. Pues
comparado al individuo, éste puede aparentar tranquilidad o agi-
tacibn, pero pocas veces muestra lo que contiene en su interior.
Lautréamont percibe la fuerza de los amnbientes sfquicos palpando
un conflicto todavia no verbalizado, es decir, al suscitarse la
batalla bajo la superficie y not&ndose tan s6lo un tumulto exte-
rior; pero esto no significa que no pueda surgir un clima tan
tenso que cualguier forma de comunicacién quedarfa inhibida.

Maldoror se dirige a un mundo negro definido por 1la
atraccién magnética que emana del Tanatos.

Las tumbas del inconsciente guardan las depresiones;
€l tendri que abrirlas para llegar a conocerlas, hasta su punto
mis extremo, hasta sus dltimas consecuencias.

Lautréamont se despide entonces de su primer canto,
inundado con enfermedades, cadéveres y vampiros.

Si bien es cierto que el hombre tiende a evitar la os-

curidad por la repulsién que le provoca, también la teme porque
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ésta le muestra su propia oscuridad, pues el miedo es insepara-
ble de su esencia... Lautréamont llama una vez m&s a Maldoror
para poder visitar las partes m&s recdénditas de su propio ser.

Es con la destruccidn de su cuerpo poético representado
en Maldoror, que Isidore Ducasse experimenta su sexualidad.

A través de Maldoror comienza el ataque a su propia es-
pecie, seflalando la crueldad con la que todos se nutren, cons-
truyendo a cada paso... ese canfbal siquico que niegan.

Lautréamont hace un gesto tré&gico al desafiar la presens
cia del hombre sobre el planeta; de este trazo tendrd que emerger
una presencia infernal.

El actor sfquico Maldoror representa con su propio
crimen no s6lo la probabilidad mimética de actuar biolégicamente
para su propia defensa, sino la de mostrar las rafces de la cruel-
dad humana.

Puesto que la poesfia pone a funcionar un procedimiento
de feed-back en su autoinvestigacién, Lautréamont elige a Maldoror
como vehficulo para explorar la rafz del miedo. Se resolveréd, pa
tanto, el por qué necesite el hermafrodita para explorar la gran-
deza solitaria del sentimiento amoroso, que lo atraerd con el
mismo magnetismo del Tanatos, s6lo que ahora es Eros el que ja-
la los hilos de la fuerza gravitacional.

Siempre podré recurrir a Orfeo como puerta abierta a I

oscuridad bioldgica para poder escapar de la crueldad existencial.
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Lo que en dltima instancia es atractivo en Maldoror, es
su canibalismo, pues el asco puede ser otra forma del apetito en
el juego antagdnico. Aqui subyace el material mitolégico para
el surgimiento del vampiro, que no es mds que la unién de dos es-
pecies: la mentalidad succionante del insecto 'y el delirio antro-
pofagico del hombre. Habrd personas que lleguen al punto de ali-
mentarse con la parte mds vulnerable de otro ser, no deteniéndo-
se ante nada en la competencia por establecer su dominio. Mal-
doror ofrece su cuerpo para que la peste se alimente de él y sir-
va a los parédsito en su fertilizacién, de la misma forma en que
una persona emocionalmente fr&gil permite que otra le devore,
abandondndose a los estragos del virus emocional que nutre ocon
sus pasiones.

La construccién subjetiva del mal tiene un lenguaje
trédgico pues se manifiesta en el error que hace el hombre al no
enfrentar lo verdaderamente destructivo. Maldoror ascenders a
las alturas m&s grandes de la tonalidad tr&gica cuando asesina
al 4ngel, ya que rompe el equilibrio entre su existencia poéti-
ca y su lucha mfstica.

La oscuridad en que se encuentra envuelto Maldoror no
podrs ser vencida por el principio luminoso que representa el
&ngel disipador .de las tinieblas.

El mal conforma una parte glandular con la que Maldo-
ror se defenders del exterior. Descubriendo qué tan venenosa es

su saliva, Maldoror conquista la sustancia irracional en si mis-

mo.
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Durante la ebriedad ext&tica del estado dionisfaco,
aboliendo los obst&culos y limites ordinarios de 1la
existencia, hay en efecto un momento de letargo, don

de se desvanece todo recuerdo personal del pasado.
Entre el mundo de la realidad dionisfaca y el de la

Zealidad cotidiana, se hunde, 7f7?bisma en el olvi-
0 que separa a una de la otra.

Lautréamont tiende un lazo mistico a la figura
del dios y lo comprende a través del "estado dionisfiaco" ve al
dios exento de los limites conferidos por su poder, arroj&ndo-
lo al olvido de su naturaleza; mir&ndolo bajo un estedo de
ebriedad, donde las cosas creadas por €l toman venganza, nho pue-
de extenderse més que en el plano del territorio dram&tico, don-
de el lenguaje ritual le sea propicio.

El clima provocadc en esta imagen del olvido, permite
que el mal se torne en testigo de la bondad absoluta representa-
da en aquel Dios suspendido en los vapores del estado dionisiaco.
El encuentro entre la Omnipresencia y el hombre resulta violenti-
simo, pues defecard durante tres dias consecutivos sobre el adus-
to rostro de dios. El hombre excretard su simbolismo ternario al
evacuar el universo fisico, el universo inteligible y finalmente
el espiritual o trascendente.

La particularidad del desmembramiento en la politica
maldororiana comienza a tomar un significado bien diferente al
descuartizamiento sufyrido por Dionisos. Una vez desgarrado el

cuerpp, éste toma un cardcter propio,se animaliza y en el reina-

do m&gico comienza a comunicar las desventuras por las que pasa
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la victima, cuyo dolor se encuentra en el presente y cuyos restos
comentan un futuro referido al sufriente; los trozos de carne hu-
mana toman una personalidad nigromé&ntica y se convierten en ver-
dadem coro griego.

El coro ofrecia varias ventajas al dramaturgo grie-

go, no siendo la menor de &stas el hecho de que pu-

diera sacar a la superficie, siempre y cuando se hi-

ciera necesario, los amplios principios generales,

al comentar la accién particular de la obra.

Al quedar los trozos desprendidos de la unidad agonizan-
te, taman una naturaleza analftica y comentan un acto que horro-
rizarfa a cualquiera, politiz&ndolo en la irracionalidad de su
reflejo.

Al hacer este viaje infernal por la pesadilla se sufre
la adversidad de verse inferior ante la propia identidad que se
convierte en una obsesién magnética, estigma que unird a los
integrantes de la logia submundana.

Blasfemando, Maldoror descubre la manera de camunicarw
se y unirse més fuertemente al dios, Convertido en su enemigo
acérrimo, nace su amor por €l en las tripas m&s recénditas de
su odio; como lo harfa esa parte del ser que desea clasificarse
como inferior a la identidad que lo aglutina.

El vestuario sfiquico que conviene a todo este tipo de
jornadas seri el de un Maldoror leproso, inmundo y asaltado por
las pulgas, dando como resultado final un cuerpo maldororiano

capaz de pasar por todo género de transformaciones, porque ha

decidido habitar en las barracas irracionales de la pesadilla,
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donde no existe limite al espacio. Una vez preparado a enfren-

tar su propio reflejo, éste emergerd:; _el infierno de Maldoror

es su cuerpo.

Hecho este descubrimiento, Maldoror se convierte en un
monumento al lenguaje tr&gico, pues en él1 no podr&n moverse méas
que fuerzas tandticas y viscerales.

Lautréamont arroja parte de su oido contra la figura
arquetipica materna y en esta forma levanta una barrera que ja-
m&s le permitiri comprender su &nima (que viene siendo la perso-
nificacién femenina del inconsciente masculino segin la teorfa
jungiana).

Genet también tendréd blogqueado este puente a su incons-
ciente, como lo ha observado Kate Millet...

Genet, una vez en prisién, insistié vivir la cul-
pabilidad sexual que se le impuso, por 1a viola--
cién y gentileza que lo provocd. Al descubrir que
los muchachos de ese lugar "eran m&s crueles y més
fuertes", pues en esta escuela como desafortunada-
mente resulta ser el caso en la inmensa mayoria,
ha venido a significar que se es mds viril si se
tienen las caracteristicas anteriores, Genet insis
ti6é en experimentar la verguenza sexual femenina
que le impusieron decidiendo %ue se convertiria

en "la hada que veifan en miv (19)

En esta forma bloquea su comunicacién con la parte del
&nima que le corresponde porque decide darle una personalidad
frigil ademis de observar una abnegacién ultrajante, en lugar
de romper de una vez por todas con esa dictadura calcada servil-

mente de las relaciones heterosexuales. Por tanto, la persona--

1idad siquica de sus personajes "&nima" siempre ser&n débiles,
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enfermizos y parasitarios.
En el alma de este tipo de hombres la figura nega-
tiva del &nima materna siempre repetir&: "No soy
nada, Nada tiene sen?ido. Para los oFros ef(gafe-
rente, en cuanto a mi... nada me satisface"!

El odic que Lautréamont sienta por su naturaleza feme-
nina lo haré dirigirse a esa actitud en que la literatura y su
mundo interno lo ccnsuman al ofrecerse como victima propiciato-
ria ante la logia del submundo.

La muerte adquiere una forma entrépica dentro del co-
nocimiento que se expresa visceralmente; aqui se unen Genet y
Lautréamont, expresando cada cual-submundos donde no puede morar
m&s que un "dnima" pGtrida que acechard continuamente para des-
pedazarlos, pues al negarse el arquetipo maternal, impiden un de~-
sarrollo mds profundo de su esencia primaria y buscan un castigo
ininterrumpido que cada vez se hace mas fuerte pudiendo solamente
sentir la parte que atrofian en su siquismo. Dentro de la agonia
sfiquica emitirdn adjetivos que vengan a calificar la politica del
mal.

En tal singularidad se provoca un conflicto farsico al
querer enfrentar lo grotesco con lo bello y fundirlos en un mismo
cuerpo conceptual. Sin embargo, Lautréamont también rechaza la
figura arquetipica paternal inmoviliz&dndose en un paraje siquico,
solitario y desértico por donde deambula; hambriento y desespe-
rado, frente a la soledad que le extiende su pesadilla.

La tierra como superficie visible, podria corresponder

al estado consciente, mientras que lo subterr&neo, incluyendo
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las criaturas que lo habita, vendria a representar la furia sola-
pada de lo irracional acechando al hombre que se cree muy seguro
en el trono tambaleante de su normalidad.

Maldoror es el voyeur disimulado en la oscuridad; vigi-
la al hombre -su enemigo- para saber con qué instrumentos podr§
desmembrarlo. O m&s bien:¢con qué armas del siquismo humano lo--

grard combatirlo?

Genet se lanzari contra la membrana ideolégica de nues-
tros tiempos, rasgdndola con su teatrc. Pondrd en préctica la
singularidad ubuesca, el mundo maldororiano se apodera de &1
cuando habla de las prisiones, y la politica sexual del marqués
de Sade bulle por las venas de sus personajes.

Naturalmente el ambiente manejado por Genet tiene perso-
nalidad poética propia, pues en los barrios que &€l recorre estédn
los delincuentes, los homosexuales, las prisiones, la policia y
toda una cultura rechazada.

Si me pueden comprobar que un acto es detestable

debido al mal que hace, s6lo yo lo puedo decidir;
por el canto que me provoca, por su belleza, por

su elegancia, sélo yo podré rechazarlo p aceptar-
10(51?

En estas frases quedan incluidos Sade, Jarry y Lautréamont.
Genet se levanta con una violencia incomparable porque ha sufrido
el encarcelamiento de Sade, el rechazo y abandono tanto de Jarry
como de Lautréamont. La diferencia estd en el hecho de que Genet

crecid en este mundo, se formé en lo terrible y lo asimila tan
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fntimamente que lo describir org&nicamente, pues conoce el fun-
cionamiento criptico y aquf queda definida su propia actitud.

Es en la belleza enmascarada que Genet confiere al
mal, un atributo misterioso, como el actor en Ubd forma el esque-
leto del personaje con la marioneta y en fin, ‘es la manera como
operan l6s valores firsicos donde el humor negro germina para
volcarse contra los espectadores.

El mal, como actitud frente al mundo, determina el
instrumento que se guarda ‘fuera de la vista, en la oscuridad,
para finalmente bajar a la clandestinidad polftica. Su exterior
parece agotado en mil obviedades; pero el espiritu que lo pone
en movimiento es tan complejo camo la logia secreta a la cual
resulta perteneciendo.

¢Por qué la clandestinidad? La experiencia de cualquier
rebelde es que mientras m&s visibles sean sus actos, mis expues-
to estari frente a las fuerzas represivas de un estado siempre
listo para aniquilarlo.

Mientras el "ciudadano honesto" siga ignorando y escu-
piendo con su indiferencia lo -que los mecanismo represivos hacen
para acogerlo en la tecnocracia gobernante crecerd la rabia de
un grupo sojuzgado que ya no podréd ser contenido en las prisio-
nes, un grupo que vive -manipulado por la propaganda- en la mi-
seria y el gbandono.

Si su reaccién politica es "el mal", ibravo!, pues esto

indicars que alguien ya est& habitando el otro lado de la mascara.
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CAPITULO III. EL REQUIEM DE LA TRAGEDIA

Ha llegado el momento de preguntarse con que sustancia
funciona la rebeldfa en el drama, y por qué es la farsa uno de
los instrumentos m&s adecuados para expresarla.

El concepto de la tragedia tendrd que desmenuzarse en
cuantas partes la comformen para luego separar el material del
cual se rutrird la farsa, cuyo manejo de la violencia tiende un
puente para ligarnos al mundo irracional.

;

( La farsa dinamitard todo ese mausoleo de "valores acep-

tados" con diferentes explosivos que van desde la burla hasta la
moralidad puesta en duda por el absurdo.

Luego de situar a la tragedia habr&n de analizarse las
diversas partes que la componfan como la ma&xima expresién del
drama griego, pues no sélo es la base de la dramaturgia occiden-
tal sino la responsable de toda una actitud emocional.

La etimologfa de la palabra es tragos = macho cabrio,
de donde tragedia = canto del chivo.

Era la victima inmolada a Baco en las fiestas de la
vendimia. Otras razones se han propuesto: que era

el premio de los que triunfan en el cantoritual,
que los cantantes se disfrazaban de s&tiros capri-
pedos, como cortejo digno de Baco.

Ese canto de las fiestas vitfcolas se llambé ditiram-
bo. Era unh canto coral a veces largo, con sus alter-

nativas de grupos de cantantes; esta?f)inspirado en
el culto del dios del vino, Didnisos.

En el &rea dram&tica hay dos motivos principales para

que suceda la tragedia, una es la piedad y la otra el miedo; es-
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tas actitudes impulsan a nuestra marioneta emocional para hacer-
la reaccionar dentro del marco escénico que afecta nuestra te-
rritorialidad emocional. Y la diversidn que experimentamos al
participar en este impulso conduce a una catérsiséﬁfl percatar-
nos que nuestras emociones m&s profundas tienen significados in-
sospechados, entramos a una experiencia tan sutil que nos puede

.

. . s\ s .
devolver nuevamente el funcionamiento del r1to7\sl atraviesa por

!

la red trigica necesitard de una verosimilitud que lo defina,
pero también se puede liberar esta energfa en la farsa y nuestro
vehiculo ritual podré& recorrer tantos espacios fant&sticos como
profundidades tré&gicas.

( Por otro lado, el Area dramitica tiene un ocupante,
"el héroe tr&gico”, &1 absorbe las dos entidades antes descritas
para poder hechizar a su pfblico con su miseria y lograr asf la
identificacién. La representacién de un sufrimiento muy agudo li-
bera la tensién del espectador, Juien reconoce todo el proceso en
su propia estructura emocional: luego es invitado a participar en
un juego en que el héroe tr&gico es la victima que terminar&d despe-
dazada por fuerzas universales que pueden cubrir su anhelo destruc-
tivo.\ El espectador selecciona un modelo escénico literario para
experimentar su siquismo, que est§ imitando cada uno de los elemen-
tos de su conflicto cotidiano, el actor los aumenta en si mismo

para el beneficio de su p@blico.

Este héroe tr&gico representard al individuo que se re-
bela contra el orden divino; al finalizar su batalla, recibiréd la
condena y es en la representacién del castigo que se instaura

una ensefianza tr&gica que artificiosamente coincide con el climax
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de la diversién. Esta termina con la renunciacién del rebelde:

estimulo que actuard sobre la totalidad de nuestras naturalezas,
dvidas de castigo y venganza; nos conduce asi al adiestramiento

que sefiala lo que puede suceder a quien tenga el atrevimiento de
poner en duda todo ese logos.

En realidad se ha puesto en juego todo un mecanismo que
por lo general estd reprimido; hay asesinato; no obstante, pode-
mos participar imaginativamente en todo esto sin recibir castigo
alguno; pero también se pueden penar estos impulsos y disfrutar-
los plenamente. Al hacerlo disculpamos nuestro propio instinto
criminal, restaurando el equilibrio roto con toda la ferocidad
de la represién, lenta y terrible, que renovaréd todo el deleite
del acto punitivo.

j/ En suma, el drama sirve como v&dlvula de escape a nues-
tras tensiones, quedamos disculpados de cualquier enfrentamiento
piblico con nuestras pasiones y autorizados a salir perfectamen-
te cubiertos; pues acaso no podemos decir: {El rebelde recibié

su merecido.

Para estudiar la prehistoria de la tragedia, baste sa-

ber que el drama preesquiliano se nombré tragedia lirica; la pri-

mera etapa del drama esquiliano, tragedia antigqua; la de Séfocles,

tragedia media, y la fase final de Euripides tragedia nueva.

La era prehistérica en la tragedia lirica se caracteri -

za por su trama estdtica; el coro funcional como protagonista de
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ideas colectivas y emociones, segin lo dicho por H.D.F. Kitto:
"la ciudad, los vencidos, los vejados; un cuerpo sobrepasando la
estatura individual, y no una mera abstraccién desprovista de to-
da personalidad"fZ)Ante este volumen se presenta el actor dnico,
que no puede guardar un dibujo caracterolégico y tan solo comple-
menta la idea del coro.

Al determinarse el actor en esta configuracibn, surge
la individualidad enfrentando su destino y representando un dra-
ma interno en el conflicto con su propia alma.

El perfiodo formative de la tragedia se sitda en el
siglo VI A.C. La tragedia griega guardaba rasgos tradicionales
m4s que una forma rigida. Originalmente la obra consistfa en
una serie de odas corales dentro de un tema dramitico puntuado
por interludios histriénicos (llamados episodios, literalmente

entradas adicionales, porque el actor, como solfa suceder, entra-

ba por encima del coro).

Restableciéndose un equilibrio entre las partes liricas
e histriénicas, las ideas dram&ticas se ampliaron en las odas;
por tanto estas entretejfan la obra en un conjunto.

Las obras m&s antiguas comenzaban con una cancién intro-
ductoria, el parodos, escrito en anapestos. Muy pronto, al crecer
la importancia del elemento histribénico, se aumentaba al parodos
una escena para el actor o actores, esto era el prologos. Las
odas formalés que precedieron al parodos recibieron mis tarde el

nombre de stasimon. El1 stasimon consistia en una o mis estrofas
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con las correspondientes antiestrofas y que podfa finalizar con
un epode independiente.

El didlogo lirico entre coro y actor se denominaba
commos (lamento), y en el desarrollo de una crisis se podia lo-
grar un efecto sorprendente al hacer cantar al actor y responder-
le el coro en verso hablado.

Otro rasgo caracteristico de origen lirico era el di&-
logo estricto de linea por linea o stichomythia.

El verso yémbico del diflogo corriente nunca se dividia
entre dos interlocutores, salvo muy excepcionalmente con Séfocles

pero por razones dramiticas muy especiales.

ARQUITECTURA

El teatroera esculpido en una colina, y en su estado
més evolucionado mostraba una orquesta circular como pivote de kb
composicién arquitecténica.

Las obras de Esquilo, S6focles, Eurfipides y Aristé6fanes
se produjeron en el theatron o lugar para mirar, carecfa de esce-
nario, era el sitio donde actores y coro hacfian su aparicién en
una orquesta plana, frente al sk@n8, o estructura temporal que
consistfa de dos parask@nia, o pabellones proyectados, erigidos
al lado de una igualmente temporal sk&noth&ke, o vestfbulo, usa-

do como bodega y camerino. Entre el sk&n® y el theatron estaban

las parodoi, o entradas para el ptblico y también empleado por

los actores cuando era necesario.
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VESTUARIO

El coro parece haber ostentado en su atavio la supues-
ta ocupacién o nacionalidad que lo definia.

Las m&scaras se destinaban a estas compafifas cuyo re--
parto era exclusivamente masculino, para diferenciar hombres de
mujeres, y mostrar algo de la edad y temperamento de las personas
representadas. También pueden haberse originado de elementos ri
tuales en tiempo primitivos, o pudieron haberse imitado de los
adoradores dionisfacos, pero en realidad no se sabe con toda se-
guridad el verdadero origen.

Parece ser que el actor tr&gico vestfa una larga tdni-
ca que le cubrfa la parte inferior del cuerpo y una tdnica corta
para la superior, la primera o la segunda con mangas suntuosamen-

te decoradas.
ESCENOGRAFIA

El drama clésico griego no tenfa escenograffia en el
sentido moderno de la palabra, ya que la accidn se desarrollaba
principalmente contra un fondo permanente que se mantenfa a la
vista del auditorio. La skenographia fue atribuida por Aristéte-
les a S6focles, probablemente significando que se empleaban pin-
tores ya sea para ornar con un fondo arquitecténico la pared es=
cénica, o para pintar escenas arquitectdnicas en perspectiva so-

bre entrepafios que podfian situarse contra la pared.
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LOS FESTIVALES

El magistrado encargado de los festivales tenfa que se-
leccionar entre los aspirantes, a tres poetas para que compitie-
ran en el festival. Como era un verdadero honor el ser escogido,
existfan el primero, segundo y tercer lugar. Se conjetura que los
poetas menos conocidos tenfan que someter todo el libreto mien--
tras que los poetas establecidos sélo presentaban una sfintesis
de la trama.

A cada poeta se le asignaba un chorequs, generalmente
un ciudadano acaudalado que pagaba cenas y otros gastos de pro--
duccién en responsabilidad compartida con el Estado, que pagaba
al coro y tres actores; cinco en la comedia.

El poeta escribfa la mdsica, inventaba sus danzas, pro-
ducia la obra, originalmente entrenaba al coro y también actuaba;
pero las dos dltimas funciones fueron rdpidamente delegadas a
especialistas.

El festival llegaba a durar de cinco a seis dias, no
se sabe con precisién; en el primero se hacfa una procesién so--
lemne y espléndida; en los tres difas siguientes (segldn parece)
representaban una trilogia trédgica con su obra satirica en la
mafiana, una comedia m&s adelantado el dfa y en los dos tdltimos,
se llevaban a cabo los concursos ditir&mbicos.

Se guardaba un asiento de honor al centro de la prime-

ra fila dedicado al sacerdote de Didnisos.



TRAGEDIA ANTIGUA

La tragedia antigua se caracteriza por el uso de dos
actores y el coro. Una vez opuestas dos fuerzas antagfnicas sur-
ge el agon. Dentro de la estructura hay un movimiento hacia el
exterior gque enfrenta al hombre con los accidentes de su exis-
tencia, el arma con la cual vendr§ defendiéndose seri una ins-
titucién moral.

Cada acto humano desencadena toda una serie de conse-
cuencias que afectan el lugar que ocupa y la forma de relacio--
narse con el exterior. En el cuadro trdgico puede alterarse a
los dioses crefndose una agitacién de todas estas fuerzas que se
entrelazan a una estructura retributiva capaz de activar ya sea
al sufrimiento, al desastre, o a la ira, para luego cuajar como
fuente de energfa intelectiva que con su formacidén legal termina-
ré reprimiendo cualquier atentado contra el Leviat&n del orden,
la armonfa, prosperidad, paz y honor. Esta direcci6n de eventos
reglamentados en una moral determinada son producto de una ener-
gia acumulativa.

Por un ‘acto de soberbia o por un error el héroe tré&gi-
co puede romper la ley divina; es asi como recibird su castigo
pues ha pecado. Esta disponibilidad traer& consigo el aparato de
la culpa acompafiada de todo tipo de remordimientos; aqui, tanto
el aparato de la culpa como su resultado, son verdaderos obstécu-~

los contra cualquier evolucién, pues nos atrapan en un circulo de
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lamentacién que nos cierne firmemente en una esfera de la cual
si no se recibe un castigo, terminamos inflingiéndolo por mévil
propio, nos devoramos y en esta forma serd cada vez mas dificil
cambiar ninguna situacidn, pues estamos inmersos en un pantano
fatalista y paralizante. La totalidad de esta clave se envia al
cuerpo receptor de los espectadores, que han sido moldeados por
la propaganda religiosa, civica y sexual, como por toda una cade-
na informativa que han estado recibiendo durante milenios; en es-
ta forma se presenta una cultura cuya sustancia venenosa seguird
propag&dndose bajo el aspecto de claves emitidas sin interrupcién
alguna, que al no ser interrogadas con respecto a su significado
actual siguen creciendo con una inmunidad alarmante; solo ponién-
dose todas estas claves en tela de juicio podr& romperse ese po-
der criptogréifico.

Veamos ahora dos aspectos m&s del material orgédnico
de la tragedia; la vergueza y la humillacidén, sujetos a un uso
agresivo por la sociedad, sefialarén al individuo que recibe es-
tas dos claves en el receptor de castigo cuya intensificacién
destructiva es regulada con mayor o menor fuerza, dependiendo
de la susceptibilidad que esté sufriendo al momento; si casual-
mente estuviera con una persona que dependiera afectivamente de
€1, no tardaria en repetir ambas actitudes con una ferocidad
centuplicada; una vez puesta en marcha la maquina, podrd pasar
de una a otra generacidén la misma actitud aberrante.

No habrfa que perder de vista el hecho de que se esté&
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afectando un cuerpo emocional, y en este caso es el héroe tréigico
quien siente brotar la hybris (presuntuosidad, pecado o locura),
que es inmediatamente delimitada dentro de un modelo ejemplar por
una fuerza represiva aplicada contra el héroe. Se lo educa con
mano dura para que no cometa estas transgresiones; la imagen de
dolor, arrepentimiento, culpa o desesperacién forma el modelo pa-
ra la comunidad. Esta selectividad del sentimiento humano amena-
za con el estigma hereditario de rasgos y caricter. Tal es el ca-
so de la familia de Atreo, quien tramando una venganza tremenda
contra su hermano Tiestes, busca a sus hijos, los asesina y,
desmembrando partes de sus cuerpos que escoge cuidadosamente,
las pone a hervir en un calderén frente a Tiestes para darle la
bienvenida. Um vez que Tiestes ha comido abundantemente, Atreo
hace traer los restos sanguinolentos de cabezas, pies y manos
dispuestos en otro plato, para mostrarle a su hermano Tiestes
lo que hay dentro de su vientre. Tiestes se desploma vomitando,
tras lo cual maldice a toda la progenie de Atreo.

Continuando la maldicién hereditaria de la tragedia,
nos enteramos que el hijo de Atreo es Agamemndn, asesinado por
su esposa Clitemnestra y luego vengado con un matricidio por

sus hijos Orestes y Electra.

Este mensaje de canibalismo que sirve para aterrar al
individuo en su conducta hereditaria, aparece funcionando con
manifestaciones genéticas movidas por el destino, dios y el uni-

verso. El coro actfia como mensajero y receptor de fuerzas extere



- 62 -

nas que descifra, para luego dejar caer el resultado sobre el
individuo "vehficulo de los dioses". Lenta y h&bilmente, se ha
sembrado una conducta de servilismo emocional como resultado de
la escuela que basa su ensefianza en el sufrimiento para poder
hacerse acreedor de los favores divinos. Una vez arraigada esta
dependencia, se hace necesaria toda una red aniquilante del agen-
te humano. El plan queda subordinado a un diagrama capaz de empu-
jar al individuo para que responda a la tentacién, esperanza e
infatuacién, y asf poder justificar la crueldad divina por medio
de la Dike (ley), para asegurar que el mal hecho a otro necesita
ser vengado.

Una vez resuelto este diagrama, se pone en marcha la
ley de la Hybris: una actitud catastré6fica reproduce otra hasta
que llega el dfa de la retribucién.

Lo irracional permanece ordenado bajo una codificacién
muy precisa dentro del esquema retributivo; este serd el caso
del suefio de Clitemnestra, que en su vigilia se observa amaman-
tando a una serpiente que acaba de parir para luego ser mordida
en el pecho por el reptil. O bien la escena imaginada por Esquilo
en el Agamemnén donde las &guilas mensajeras de Zeus destruyen
los embriones de la liebre frente a las tropas argivas, y que es
interpretada por el agorero de la armada mediante el siguiente

oréculo:
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... tras largo tiempo se hard duefia de la ciudad de
Priamo la expedicién que parte. La Moira va a des-
truir salvajemente los tesoros acumulados por el
pueblo en largos siglos. Pero, eso si, cuidad, no
sea que una divina envidia se anticipe y haga con
ceguedad romper las bridas que para Troya estaban
destinadas.

Con alma conmovida Artemis est§ irritada contra los
alados canes de su padre Zeus que devoraron a la
liebre antes de que diera al mundo su fruto. Ella
abomina el festin de las éguilas$3)

Tanto el suefio en el primer caso, como el ordenamiento
del mito en el segundo, preparan el terreno de la venganza donde
lo irracional funge como aguja indicadora de fuerzas que se
perciben en el inconsciente para después tomar la forma de las
Erinas. Esta materializacién de lo irracional funciona como un
dispositivo automético, ciego y exacto que tiene una sola misién,
la venganza. En consecuencia, la mitologia viene operando como’
instrumento tomado del laboratorio irracional, de donde Esquilo
lo toma y lo hace funcionar para definir un ordenamiento univer-
sal con ciertas caracteristicas; en primer plano reaccionan los
dioses; el producto visible en este conflicto es una visién ora-
cular que se transforma cuando entra en contacto con el hombre
a través de un mensaje premonitorio. Cuando el mito recibe es-
te tratamiento, queda convertido en la materia prima para comu-
nicar todo un cuerpo conceptual.

La escuela dramitica de Esquilo elabora ambientes for-

mados por el encuentro traumante entre hombres y dioses. Como

producto de este choque veo un espacio sélido e imagino que en
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ese mismo instante la superficie ocupada por el hombre y el

dios quedarfa petrificada excluyendo la entrada a cualquier otro
cuerpo que no fuera el silencio. En medio de esta textura tan
abierta en la trama puede crearse un clima tremendamente podero-
so, y la farsa aprovecharia estos espacios para enrarecer el am-
biente y lograr un estado de alta concentracién dramitica.

Esquilo nos muestra la sustancia que acaso pudiera
rescatarse como producto de esa técnica que alsla a sus persona-
jes para evitar cualquier intimidad y asf poder intensificar
el efecto sustancial del misterio catalizador de la totalidad
dram&tica.

El momento llega cuando los dioses manejan el lenguaje
antropofdgico reprimido en el comportamiento humano. Esta vez
le tocard a la justicia extenderse dentro de la forma divina y
emitir todo un vocabulario que desprenda apetitos viscerales.

Esquilo, como muchos otros dramaturgos, sabia qué
tan elocuente podfa resultar la repeticién de una
situacidén: Agamemndén derramd sangre, ahora est§
muerto; tambidn ella (Clitemnestra) derramé san--
gre. El tuvo la esperanza que to?g)iba a resultar
bien, ahora ella espera lo mismo.

No hay que considerar la meta de los antiguos alquimis-
tas como una seudociencia o seudoarte en pleno auge durante una
época de supersticién e ignorancia, y cuyo Gnico propésito era
la conversién de metales camunes en plata y oro por medio de un

agente maravilloso y totalmente fabuloso llamado "la piedra fi-

losofal"' sino, por el contrario, como investigadores de su pro-
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pia sustancia en la observacién y estudio de otras conformacio-
nes quimicas, asi podrfamos hablar entonces de"la purificacién
por la putrefaccién", donde los metales mueren antes de vivir
realmente.

Los alquimistas buscaban matar o destruir el cuer-

po externo de los metales, con la esperanza de res

catar y usar la esencia viva que segﬁn sus creen--

cias era parte innata del interior{>)

Es de esta manera como creo en residuos trégicos que
deberian transformarse para alimentar realmente el drama moder-
no.

Ya que la tragedia habla de esa parte pdtrida, conflic-
tiva y emponzofiada que caracteriza los mome ntos mds criticos de
la convivencia humana, tendrfa que responsabilizarse en el uso
que pueda darle a este instrumento para la concientizacién poéti-
ca de un estado grave en la sustancia emocional del individuo,

y no reforzar actitudes de lamentacién fatalista que estancan

a la persona en el pantano de si misma.
TRAGEDIA MEDIA

El modelo emocional con el que trabajar& Séfocles, lo
hace introducir al tercer actor, logr&ndose un dibujo mucho m&s
detallado y complejo de la conducta humana. Una vez absorbidas
las fuerzas externas, decide internarse en la tragedia de carac-
ter.

El hombre responde a su naturaleza cambiante adquirien=-

do una flexibilidad que lo hace mucho m&s interesante. Los dio-
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ses transitar@n por la sustancia dram&tica; en esta farma pueden
participar m&s directamente en los eventos; pero debido al mo-
delo caracterclégico que enfrentan, se ver&n obligados a traba-
jar los mensajes que enviar&n al ser humano a través de una co-
dificacién laberintica e incluso engafiosa; el resultado es una
yuxtaposicién del dios y el hombre; con esto se presenta un fe-

némeno donde el eleme nto mitoldgico es més en&égeno que exbgeno.

Por ello todo quedard relacionado mucho mds orgdnicamente y la
ofensa del héroe actuard fisicamente sobre él1 hasta el momento
en que quede restablecida la dike.

Un fuerte disturbio de dike es violentamente anu-

lado. Es la naturaleza de las cosas y S6focles nos

invita ?6yer en esto el funcionamiento de una ley

natural.

Si la dike es captada en ese espejo interno del cuerpo
emocional, el individuo podrfa tomar una posicién fatalista pa-
ra enfrentar cualquier actitud emanada del inconsciente, pues
se encuentra imitando un modelo que lo est& domesticando con la
amenaza y el terror.

Séfocles hace més irritante y arbitraria la actuacién
de los dioses, para asi seflalar toda la cadena gr&fica que se
puede mover en la emocionalidad humana, previamente alterada
para extrovertir el cardcter. Proporciona una dinf@mica de con-
flicto, al presentar la incredulidad como reaccién a un subtex-

to de profundo temor religioso que sobrevive en estado incipien-

te dentro del m&s rabioso de los escépticos; al cotejar esta
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actitud para que corresponda a una respuesta ya dada, como si
esta fuera reflejada del exterior en forma de orden divina que
més tarde serd captada en el espejo del cuerpo emocional y por
dltimo serd expresada por el personaje que terminard reaccionan-
do en forma religiosa.

La parte més oculta del individuo se yergue amenazante
y espantosamente activa, recobrandose violentamente por el silen-
cio en que ha sido puesta; ante la revelacién implcsiva de una
realidad interna la persona puede reaccionar con una multiplici-
dad de actitudes y la misma sorpresa puede llevarla a su aniqui-
lacién. En cambio, si tuviera un entrenamiento del manejo de =1
esencia y supiera cambiar la codificacién que absorbe tan auto-
m&ticamente, alejado de la lepra sentimentalista y suplicante,
actuaria en una forma diametralmente opuesta: aprovechando la
sustancia irracional como alimento y no bajo el veneno del apa-
rato de tortura que al tomar cuerpo en la desesperacién finali-
za por colmar a ese ser, que concluye suicidadndose, asediado por
la humillacién, la culpa y la angustia.

Los dioses griegos resultan ser, a fin de cuentas, de-
fensores de todo un determinismo fatalista que empuja a los se-
res humanos a un infierno de autosuplicio; si logran salvarse,
siempre acechard el castigo universal, que los fulmina en caso
de cualquier intento de resistencia a ese equilibrio mantenido por
mentiras y convenciones que consolidan el edificio cultural y:emo-

cional del individuo.
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Los dioses encarnan a esa policfa parapetada en el in-
consciente que toma wenganzas atroces al romperse el sagrado
equilibrio del orden.

En la Electra de S6focles queda demostrado: "Los muer-
tos viven. Aquellos asesinados hace mucho tiempo, extraer&n de

(7)
sus asesinos la sangre que fluye en direccién reversible".

No resta més que sefialar como la muerte se torna en
verdadera prétesis de la venganza y se instala en el remordimien-
to humano, para compre nder que con esta descripcidn operativa,
la venganza extiende su influencia al ejercer su fuerza por me-
dio de leyes muertas sobre individuos activos; esa energfia ful-
minante a la cual corresponden con su propia red conceptual; en
suma, es la adopcién del mensaje represivo emitido desde fuera.

La vida es tan vasta, compleja e incierta, gque nos
engafiamos si créemos poder controlarla; el juicio
humano puede fallar; y el exceso de confianza so-
bre el mismo lleva a la hybris, y eso siempre ter-
mina en el desastre. Muchas cosas pueden ser inex-
plicables, pero la vida no es fortuita; los dioses
existen y sus leyes funcionan. Si prétendemos que
no hay leyes, y que podemos tomar las cosas como
vengan, descuidando las restricciones y pecando
inteligentemente, sdlo nos engafiaremos a nosotros
mismos.

El peligro de toda esta marafla legal en la que se en-
cuentras arraigados los dioses griegos, es la escoria de la dic-
tadura racionalista con sus causas y efectos, que se han prolonga-
do hasta nuestra era imponiendo figuras inflexibles de pensamiento

y sentimiento drenadas de cuanta facultad experimental puedan ex-—

hibir, pues la misma codificacién es rigida:; y el movimiento sélo
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puede producirse al poner en duda todo el molde que se encuentra
en armonfa.

La introduccién del tercer actor da como resultado es-
tilistico una textura muy intrincada que enriquece la red de
probabilidades conflictivas al descubrir la gama de reacciones
que un personaje produce sobre otro. "Es significativo que mien-
tras mds compleja sea la trama, el caricter del héroe resultar§
menos catastréfico".

He aquf la respuesta del aparato tr&gico, obligado a
enfrentar la complejidad evolutiva que lo inspira. Esto es cuan-
do Esquilo tuvo que incrementar el tono catastréfico y cuando el
Gnico actor en el escenario se vio impelido a mostrar la concen-
tracién dramitica de su propia conflictiva; no asf con S6focles,
que distribuye la energfa antag6nica entre varios personajes pa-
ra incrementar la complejidad caracterolégica.

A medida que los sucesos afectan externa o internamen te
al individuo, la complicacién emocional es mayor y las férmulas
moralistas aparecen como demasiado simplistas y anacrénicas; ven-
drd el momento en que ya no se pueda manejar un lenguaje draméd-
tico lo suficientemente interesante como para capturar la aten-

cién del espectador del £futuro.

Esa tercera presencia marc6é su curso en el cuerpo dra-
matico, pues cada personaje vino guardando una actitud que se
diferencid en propésito y sensibilidad segin la situacidn que

1o determind, concentrindose un acumulador energético del con-
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flicto que es el instrumento clave para el dramaturgo.

El coro es mucho més flexible ampli&ndose como voz
reverberante que refuerza técnicamente el centro dramatico al
tomar personalidades contrastantes y preparando el medio para
los ambientes tr&gicos.

Una vez roto el equilibrio por una muerte violenta que-
da restablecida una calma aparente y el intruso es aniquilado,
pero ¢cbmo continuaré este encadenamiento? ¢Acaso no seria la
historia de un bloque represivo que, para seguir manteniéndose, im-
pondria una religién del equilibrio logrado por el restablecimien-
to de leyes que quizd convendrfan a una élite gobernante que
aprovecharfia esa avidez por la venganza y cuyos valores narcoti-
zarfan cualquier rebeldfa individual? No obstante que es preci-
samente con esta lucha que se mueven estructuras "demasiado

bien comidas" y peligrosamente establecidas.
EURIPIDES Y LA CAJA NEGRA

Con Euripides se cumple una fase que depura las férmu-
las migicas y creencias religiosas para penetrar en un comporta-
miento especial de la razén; asi como el prestidigitador usa los
secretos del ordenamiento en la silueta para trabajar dentro de

la sorpresa, asf Euripides emplea el Deux-ex-machina(lo) de una

manera mucho mis insistente que cualquier otro dramaturgo, pues
ha trazado su linea en el artificio dentro del cual moldeard el

drama.
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Enmarca a sus personajes en contornos de gran eX agera-
cibn, situando la trama en forma esquemitica; probablemente a
esto se deber8 que impere un ambiente de ingenierfa dram&tica en
cuya médula los dioses podr&n esfumarse bajo la forma de entidades
intelectivas. Ya que la relacién entre dioses y hombres es muy
particular, quiero ejemplificar los elementos estructurales con
lo dicho por el matem&tico Norbert Wiener a prop6sito del proce-

so autorreproductor en las miquinas, definidas como aquellos dis-

positivos para convertir mensajes entrantes en mensajes emergen-
tes.

Pigmalién se enamora de Afrodita, y viendo que no pue-
de hacer el amor con ella, hace una estatua de marfil que dispo-
ne en su lecho invocando al mismo tiempo la piedad de la diosa.

Afrodita decide penetrar la estatua y la anima con la

(11)

forma de Galatea.

La estatua es la imagen exacta de su amante idealiza-
da, pero una vez que Afrodita decide traerla a la vi-
da, Pigmalién enfrenta la imagen de su amante, sé6lo
que ahora ser& en un sentido mucho m&s verfdico. No
como una imagen meramente pictérica, sino también co-
mo una imagen operativa.

Por tanto, adem&s de im&genes pictéricas, igualmente
podemos tener im&genes operativas. Estas imé&genes
operativas que ejecutan las funciones del original,
pueden o no tener similitud con el original. Ya sea
que lo tengan o que carezcan de &1, pueden reempla-
zar al original en accidén, y esto guarda una simili-
tud mucho m&s profunda. Es desde esta posicién de
similaridad operativa que se ?studia la posible re-

produccién de las méquinasf12
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"La caja negra" es una miquina que desempefia una
operacibén estable y definida (aquella que no en-

tra en oscilacibén esponténea), sino con una es-
tructura interna inaccesible a nosotros, y que
no conocemos. Tengamos también una "caja blanca",
o una miquina de estructura conocida, represen-
tando uno de los extremos en el desarrollo de la
"caja negra".

Si a continuacién ambas cajas tienen sus extre=

mos de cantidad de energfa entrante co?fgfadas

al mismo generador de "efecto disparo" Yy

los extremos de energfa emergente est&n conec-

tados a un multiplicador que multiplique sus

salidas, el producto de esta energia emergente

promediada sobre toda la distribucién del "efec-

to disparo" de su entrada comfin o energfa re-

cibida, nos dar8 los coeficientes de la "caja

blanca" en el desarrollo de la "caja negra"

como la suma de todas las "cajas blancas" con

coeficientes apropiados 14

Al ser insultada y traicionada por Jasén la accién
de Medea ser8 matar a sus hijos; él quiere tomar venganza y,
buscéndola, golpea la puerta que se abre bruscamente dejando
ver a Medea dentro de la carroza que le envi§ Helios, Fi-
nalmente podemos hablar de fuerzas universales que son di-
ffciles de entender, y menos controlar, al observar ese ve-
hiculo proveniente del mundo mitolégico y que ser& conducido
por Medea.
La imponente carroza tirada por dragones alados ilus-

trar§ la "caja negra" en tanto inaccesible y desconocida para no-
sotros; a la vez que proporcionalmente conocida, y por tanto "ca-

ja blanca", para Medea, conocedroa de la "imagen operativa" de las

fuerzas que animan al aparato. Las razones por las cuales ella



- 73 -

estd enterada de toda esta maquinaria son mfiltiples; en primer
lugar, porque su padre Aietes es hijo de Helios. Medea segdn

varias leyendas era sacerdotisa de Hécate y muy versada en la

magia.

Todas estas caracteristicas bastan para saber que su sa~
bidurfa con respecto al terreno sobrenatural que pisa, la capaci-
ta para escapar en el artefacto magico que le envfa Helios. La
furia acumulada por Medea equivaldrfa a esa energfa del “"mensa-
je entrante" que alimenta el dispositivo m&gico, es decir, la ca-
rroza mandada por el dios y cuyo servicio en la trama cumple con
un "mensaje emergente" que se plasma con la salida violenta de
Medea.

Ahora bien, con respecto a la descripcifn de la "imagen
operativa" de la carroza se nos dice lo siguiente:

La carroza solar, segliGn Loeffler, es un arquetipo
tan poderoso que se encuentra en la mayorfa de las
mitologfas mundiales.

Cuando lleva a un héroe, es el emblema del cuerpo
de ese héroe consumiéndose en el servicio del alma.
El tiro expone, por su apariencia, especie y color
de los animales, los atributos buenos o malos de
los mdviles(ggyerminantes del movimiento del carro
y su misién.

Descrita la clave operativa de la carroza como el cuer-
po de Medea y los dragones como extensiones de su maternidad ve-

jada y su acumulacién de celos, queda claro que el uso del Deus

ex-machina expone por si mismo un trazo @nico de ingenieria dra-

m&tica, pues ha puesto en juego la mitologfa, y la personalidad
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alterada de Medea, que estd a punto de desempefilar una funcién
m&gica, resuelve el aparato teatral en la escena concluyente con
el deus.

Dentro del ideal dram&tico de Aristételes no se ad-
mitfa que una personalidad inocente encontrara el desastre: "Es

(16)
horrorizar y contraviene la justicia natural®”.

Euripides sabfa que hay un elemento de transformacién
muy profundo en la naturaleza humana; y estd precisamente enrai-
zado en su tratamiento extremista de los personajes; sblo agitan-
do violentamente los &nimos se podia entrar al umbral tré&gico

que buscaba. "En Esgquilo son personajes tr&gicos que rifien, en
Euripides son muestras tré&gicas de la humanidad que encuentran
el naufragio"fl7)
Colectiviza rasgos trégicos y esto da como resultado
que el individuo quede esbozado; al interesarse por presentar
ideas tr&gicas sucede que: "El coro y actores coordinan fuerzas,
presentando cada cual a su modo el drama interno de la concep--
18)
cién personal del poeta"”.
Cuando Medea maneja fuerzas sobrenaturales lo hace
con una destreza que podrfa denominarse ingenierfa mégica; el
dramaturgo en Eurfipides extiende las voces antag6nicas de su
propia naturaleza con los personajes que participan en el con-
cepto mitolégico de su esencia y en la cosmogonfia que los limita.

Es en ese confin donde opera la mdquina trégica de

Euripides: pero si bien es cierto que la esquematizacién de
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personajes siempre mantiene una unidad dram&tica, al exagerar
el caricter abrird el campo a la evolucién de rasgos melodrami-
ticos. "Euripides se desprende del realismo de S6focles, no con
la intesidad lirica de un Esquilo sino con un tratamiento abs-
tracto y esquemético"f

Pues no pasemos por alto que Eurfipides estd trabajan-
do con im&genes operativas del drama y su interés radica en el
producto final o efecto. Por eso serd que hable del Heracles qu
liberé al recinto de Zeus del le6n, maté a los centauros que ase-
diaban los campos de Tesalia, aniquilé a los caballos de Didmedes,
"devoradores de hombres"; a Cygnus, "que asesinaba a los extra-
fios", a la Hidra de Lernea, que acabé con muchos y penetré en
lo m&s. oculto del mar.

Sin embargo. Heracles, como prototipo de todo héroe,
representa en cada una de sus labores, ignoradas mutilaciones de
ent idades inconscientes que, si fueran comprendidas, mostrarfian
una profundidad analftica de los actos humanos. Un héroe no es
m&s que la miserable céscara del deseo masivo por obtener la
valentia de que carece. El héroe se torna en siniestro crimi-
nal de cuanta posibilidad evolutiva reste al hombre, si é&ste
decidiera por fin buscar y comprender estados irracionales en
lugar de aniquilarlos. El1 individuo podrfa descrubrir infinitas facetas
de su esencia e interrogar asf la monstruosidad que dibuja fuera
de si mismo con su propia sustancia. Finalmente, el héroe es

una glorificacién de la victima que junto al culpable describen
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ciclos repetitivos y vienen impidiendo una percepcifn m&s aguda
de la conducta humana, cubriéndose enteramente con la armadura
inflexible de sus aspectos melodraméticos. La interrogante que
los desaffe estarfa enunciada asf: ¢Hasta qué punto la victima
disefia en su receptor emocional la propensién para captar el
desastre? Y al lamentarse, ¢no estard disfrutando la comodidad
que ofrece el fatalismo?

E; resultado de toda esta actitud es un ambiente dentro
del cual no queda m&s que aguantar la crueldad y la opresién, nu-
triendo asf la culpabilidad de un déspota que cierre aquel cfrcu-
lo vicioso donde giran indefinidamente; el culpable es complemen-
to de su vfictima y viceversa. "Pathos y lamentacién reemplazan la
accién y energfa trSgica:'escenas estdticas iluminadas por un
andlisis intelectual toman el lugar del drama continuamente cam-
biante de Séfocles“fzo)

Si los elementos que forman parte de la tragedia fueran
programados en un dispositivo exclusivo para el estudio del dra-
ma, el resultado serfa no solamente el arriba descrito, sino
también el nacimiento del melodrama. Los personajes configuran
claves emocionales altamente cargadas con rasgos especificativos
para desempefiar la funcién que los hace mensajeros de un concep-
to trégico.

Finalmente resta el aition, es decir, el encadena-
miento con la historia de algdn rito, monumento o
rasgo natural !21)

Es una prolongacién del deus, segldn H.D.F. Kitto. En mi
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concepto el aition torna la mecénica exterior del deus en el
artefacto interno o caja negra del rito que a través del aition
estimula la trans®d rmacién del mundo ficticio en real. Y es en
este artefacto donde podrfa modelarse el aspecto singular del
funcionamiento yuxtapuesto de la farsa en Genet, pues viene
logr&ndose una verdadera ambivalencia de la realidad con el ri-

to.
LA TRAGEDIA NUEVA

Lo sobrenatural pedfa ser admitido como accesorio
dramético -una imposibilidad probable- - pero la
esencia de todo, desde Las Suplicantes hasta los
griegos de Las _Troyanas, era lo siguiente: las
personas reales en una sif&igién real actdan y
sufren de una manera real.

Esta verosimilitud absoluta de sentimientos en perso-
nas que padecen y reaccionan dentro de un cuadro tan simplista
y alejados de cualquier interrogante, manifestando una veracidad
a prueba de todo y donde "realidad" es la palabra m&gica, me re-
sulta profundamente sospechosa; pues mientras m&s se penetra en
la naturaleza de la conducta humana, més diffcil se vuelve el sa-
car conclusiones tan inflexibles, especial mente apreciando toda
esa gama de verdades invertidas y la irracionalidad motivando aque-
llos actos aparentemente normales salidos de la actividad cotidia-
na. El mundo razonable estd mds lejos de lo que nunca estuvo,

los problemas existenciales asfixiaron toda su solidez: el plane-

ta es producto del absurdo, es un mundo donde todo se puede justi-
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ficar por los intereses que estén en juego; y eso incluye: sembrar
el hambre, 1la contaminacién de un espiritu supermasivo que enfer-
ma lo que toca, y el desquiciamiento genético causado por agen-
tes tan venenosos que son capaces de alojarse en el aparato re--
productor del ser humano.

Se crea el anbiente propicio para que puedan moldearse
personalidades huecas, imitadas de lo vomitado por los medios de
comunicacién, cuya tendencia varfa entre deformar lo que pretende
notificar o distraer la atencién de lo que sucede en el inmediato de-

rrededor; entonces se construyen esquemas fdcilmente moldeables
dentro del sentimentalismo, la virilidad guerrera, la docilidad
femenina y toda esa individualidad nutrida con rasgos que puedan
condicionar al ser; el valor personal radica en la calidad del
producto consumido; todo estd fuera del sujeto, pues es lo que
mostrarid a la sociedad. T.a persona es atractiva en tanto pueda
oler bien, vestir correctamente, existir suntuosamente y tener
una personalidad "triunfante".

¢Qué significa entonces el sufrir de verdad si el pa-
decimiento pierde contacto con el individuo al tornarse abstrac-
to?

Las atrocidades sufridas por centenares de seres huma-
nos pierden valor; se siente todo tan lejano, a no ser por la
aparicién incidental -en diarios o noticieros- de rostros horren-
damente deformados por la miseria y la guerra. Desgraciadamente,

no hay nada m&s distante e irreal que el sufrimiento masivo, a
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menos que esté instalado tan cerca de nosotros que implique ungj

YL
amenaza directa a la sagrada tranquilidad del ciudadano honrado.

Los atributos tragicémicos de la tragedia nueva se con-

vierten en vehiculos de la creacién dram&tica para que pueda to-
mar otras rutas de expresién. Hay un desarrollo més complejo dd
evento, lo que abre el camino para que en futuras manifestaciones
dramdticas los dioses tomen lugar en el imago de la siqué humana.
Las escenas de reconocimiento en la tragedia pueden
llegar a funcionar como acumuladores emocionales; dependiendo
del tratamiento, pueden propiciar el brote de actitudes sentimen-
talistas que m&s adelante serin aprovechadas ad-nausea en el me-
lodrama.
Si la tragedia pudiera tener una enfermedad que la es-
tuviera acechando a cada paso, en cada uno de sus gestos, como
verdadero espectro de la peste, se denominarfa fatalismo melodra-

matico.
COMEDIA

Los origenes del cuerpo dramdtico que resultan en una
evolucién de elementos histriénicos plasmados en la configuracién
farsica de Genet, hacen necesario mencionar la otra manifestacién
de cuyo seno broté el arte dramdtico: la comedia &tica, cuya re-
presentacién m&s antigua se da con Aristéfanes (448-380 A.C.).

El término comedia significa cancién festiva, de las

voces (comos y ode). E1l Oxford Companion to the theater nos di-
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ce que:
Una forma de la festividad se asociaba con los ri-
tos de fertilidad, haciendo una mezcl a de canto,
danza y bromas sarcédsticas contra el pidblico.
Otra forma del cgmos, muy adecuadamente represen-
tada en jarrones, era el carnaval dentro del cual
los ejecutantes se disfrazaban como animales o
p&jaros.
En lugar de trama aparece una sola situacién fan-
t&stica que pronto es usada en una serie de esce-
nas separadas que terminan uniéndose muy libremen
te. [Pdg. 406]

La parte mis sorprendente es la pardbasis; aqui el dra-
maturgo suspende el relato, deja caer toda ilusién dramitica y le
habla directamente al pGblico. "Excusas, dolencias, solicitacio-
nes del autor, exposicién de sus intenciones y méritos, conside-

(23)
raciones politicas e ideolégicas”.
Se viene dividiendo a la comedia en antigua, media y

nueva. La transicién a media, se indica con las dos dltimas obras

de Aristéfanes; el Ecclesiazusae y Plutus. En la comedia media

se sufre un cambio, donde gran parte de la festividad se pierde.
La trama crece, el coro queda reducido y la "paré&basis" desapa-
rece, siendo m&s bien social que politica, con un trasfondo de
vida privada. Hacia la mitad del siglo IV ya habfa pasado a co-
media nueva.

La importancia de la comedia nueva en la historia del
arte dramdtico es vital, ya que constituy6é el modelo para la
comedia romana, con su mids grande exponente, Menandro.

Era una comedia de costumbres, utilizaba personajes tipo
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como: el anciano calculador, el esclavo (que interferfa en todo)
etc. E1 coro sobrevive pero no tiene nada que ver con la trama,
a veces es una banda festiva que irrumpe cantando diversas es-
trofas.

Esta forma de teatro, como todas las dem&s, tiene

su origen en festividades religiosas, y de hecho

siempre quedé ligada al curso de las fiestas anua-

les de Dibnisos en Lenea o la ciudad de Dionisia,

frente a.la asistencia y presidencia del gran sa-

cerdote de Didénisos. Todas las comedias aristo-

f&nicas fueron representadas, es decir, cantadas

y danzadas, vociferadas y gesticuladas. Pero

Di6énisos es un dios, -valga decirlo, singularmente

polivalente. Los ditirambos celebrados para con-

memorar los sufrimientos y pruebas a las que, se

sujeté Baco, dieron nacimiento a la tragedia£24)

Hay un principio vital que se agita en el espiritu
dionisfaco dentro de la ritualizacidn sexual entre los participan-
tes de las liturgias baquicas, un espiritu euférico de carnaval.
Es asi como bajo la influencia del _cmos suceden esas irrupcio-
nes de pdjaros, avispas, ranas y nubes de los coros aristoféni-
cos. Es del cdmos libre de reglas y trama, que se alimenta el

tono de imaginacién hipnética y demencial, aprovechado tan inte-
ligentemente por Arist6fanes.

Basta con sentir que las cosas se derraman en lo desa-
gradable, que la comicidad sélo nos introduce en una fuerte co--
rriente de hostilidad, para asegurar que la farsa siempre va en

serio, es decir: con tendencias y propésitos definitivos. Mien-

tras que la comedia debe guardar eierto ambiente ligero, la farsa

rasga la conducta hasta empujarla a las Gltimas consecuencias del
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acto violento. "La comedia es indirecta, irénica (nos dice Bentley

en The Life of the Drama). Habla de diversién cuando en verdad
trama miseria. Y cuando permite ver la miseria la trasciende con
alegria“szs)

Esto hace pensar en un bloque dramatico del cual se des-
prende una regla defensiva; el personaje cémico estd mejor equi-
pado que el tr&gico para enfrentar su existencia, la cualidad
que lo enmarca es la flexibilidad.

En tanto que comedia y farsa son explesivas por natu-
raleza, la tragedia es implosiva. Tanto la carcajada como la
hostilidad f&rsica son expulsiones de sonido, aliento y emocidn:
al contrario de la tragedia, que palpa una confrontacién implo-
siva en esa respiracién entrecortada del sollozo y esa soledad
dolorosa que la arroja contra su propio edificio.

La diferencia es importantisima, porque si la tragedia
estd tan preocupada por los altos formulismos de la nobleza, el
honor y la heroicidad, no olvidemos que lo hace por medio de un
disfraz respiratorio en la tensidn que produciria este esquema
fisico de la asfixia; la otra razén, es que no tiene inhibicién
tan&tica y es, con mucho, resultado de la primera. La comedia,
al contrario, busca una imagen de autopreservacién con una honda
preocupacién por el trasfondo moral; la farsa definitivamente
interroga sin tener estos obst&culos.

En la comedia se habla de un apetito gargantuesco por

todo lo ofrecido en la tierra, sobre todo en la esfera de la pro-
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piedad material: en esta forma es como un personaje cémico adopta
compulsiones y por tanto exhibe un vicio que puede variar entre
la glotoneria, el robo, el adulterio, etcétera.

En la farsa, el personaje que posea el vicio hace bro-
tar toda una corriente de rebeldia que, al no tener el contexto
moralizante de la comedia, presenta un personaje relativamente se-
guro de sus actos. El vicio del personaje cémico siempre esté
acompafiado de un castigo, motivo suficiente para estimular la ri-
sa. El dramaturgo nos lo presenta para que podamos volcar toda
nuestra hostilidad sobre 1. Frente al protagonista f&rsico, so-
lo sentimos la hilaridad con el guante del peligro cirniéndose
alrededor de nuestras gargantas. La farsa contemporénea estéa
herida, su cinismo es peligroso; en cualquier momento podemos
quedar comprometidos.

La manifestacién f&rsica mds interesante de nhuestros
tiempos toma su posicién en el teatro del absurdo: aqui se reu-
nen elementos rituales, mimicos, demenciales y alucinantes que
encontraron gran parte de su antecedencia en la comedia antigua,
en la comedia romana, el grand guignol, etcétera.

Habiendo cruzado por el paraje tragico y cémico con
los elementos antes descritos, Genet ha quedado situado y se
instala en la parte de la farsa para hablar del despojo emotivo
en su lucha por vomitar los espectros y darle cuerpo tréagico al
papel jugado en la politica del mal. Una herramienta interesante

para la lucha del mal traducida a la farsa, podria rescatarse de
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ese aspecto aristofénico sefialado por Victor-Henry-Debidour en

Aristophane.
Al pasar también por Cleén, a quien trata de mane-
ra indigna, pero donde tampoco hay alguien que pue
da presentar un argumento lo suficientemente fuer-
te para tomar positivamente su defensa, pues lo ha
cubierto tan h&bilmente que la verdadera personali
dad cesa de interesarnos; convertido en simbolo y
mito cafig?turizado escapa a cualquier examen im-
parcial.

Poniéndose en uso la técnica de la parodia, en la far-
sa emerge una violencia visceral que no respeta la invulnerabi-
lidad de personalidades politicas o militares; el estimulo al
cuerpo sensorial se trabaja a carne viva, con las terminaciones
nerviosas que al restirarse hacen vibrar a la sustancia tragica
sin la solemnidad moralista del héroe, o dirigida a la configura-
cién més violentamente demencial del origen cémico, para estable-
cer un contacto sensorial con el cuerpo emocional.

Podrian incluso investigarse con la ambivalencia fér-
sica esos muros rigidos y pesados que formamos con nuestra comu-
nicacién, pues mientras m&s involucrados estemos emocionalmente
en nuestras pasiones, mayor inflexibilidad presentard el conduc-
to comunicativo, ya que al expresarse un brote critico de miedo,
la conversacién se ritualiza con actitudes bien medidas, frases
ensayadas y silencios cada vez mis pesados. Rasgédndose la membra-
na del silencio, se expulsa el veneno mis perjudicial del cuerpo

emotivo, y con ese grito doloroso lanzado por el poeta tré&gico

se obliga la erupcién de la sustancia para que pueda ser vista
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y reconocida en una catdrsis implosiva.
El didlogo entre el poeta trdgico y -su silencio puede
formar una densidad lo suficientemente org&nica para que brote

la farsa y el ciclo emocional quedaré plasmado con la explosién

del alarido f&rsico.
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CAPITULO IV. GENET, EL SUNTUOSO FANTASMA

La prestidigitacién es la supuesta
representacién de aquellas cosas
que no pueden hacerse. El éxito
del prestidigitador por lograr la
simulacién de lo imposible depen-
derd de la forma con que extravie
las mentes de su auditorio. Esto
puede lograrse sumando en su acto
ciertos detalles desconocidos para
su pGblico, y dejando otros que
segiin el espectador no han sido
omitidos.

Genet entra en esa particularidad histriénica de la
imposibilidad; el cuerpo que estd por desvancerse es la identi-
dad; Genet se pierde de su propio escrutinio y puede asi aden-
trarse en un mundo fingido dentro del cual la existencia seré
aterdida como el objeto especialmente disefiado para desafiar la
inflexibilidad de una realidad.

El prestidigitador trabaja un terreno tan sutil que ha-
ce brotar lo sobrenatural; asi mismo Genet encuentra al fantasma;
quiere conservar cierta cantidad de la sustancia, pero sélo atra-
pa la apariencia. El fantasma se presenta ataviado en filigrana
de oro, sus joyas relucen -oro de cobre y piedras de vidrio-
lo Gnico auténtico es la proyeccién del fantasma y quizd tampoco
éstay pero lo fantasmal sf es explicable a través de la ilusién

del color:

Un objeto puede reflejar algunos colores y absorber
otros, apareciendo como coloreados al ojo por esta

razén.

Algunas sustancias pueden ser opacas para ciertos
colores, Y transparentes para otras. El aistal ro-
jo, por ejemplo, puede poseer una mezcla quimica
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que absorba todo color excluyendo al rojo, y asi
es como lo deja pasar. En ese caso la luz blanca
al atravesar el cristal rojo se torna roja en
color, no por haber adquirido una impureza del
cristal, sino simplemente porque perdid en el
cristal todos sus componentes menos el rojo!

De manera parecida, la identidad estaria compuesta en
tal forma que atravesando la naturaleza del fantasma perderia
ciertos atributos para mostrar un solo componente que en todo ca-
so resultarfa ilusorio.

Los personajes tanto masculinos como femeninos entran
en la caja de prestidigitécién y tansponen la sustancia que, gra-
cias a sus propiedades quimicas, los despoja de cuanta caracteris-
tica individual hayan tenido, para facilitarles la existencia por

medio de una relatividad carnavalesca.

Al hablar de Les Paravents en las Cartas a Roger Blin,

Genet nos dice: "Je crois que les soldats vivants pourraient

porter l'uniforme de la Conqu@te (genre duc d'Aumale) et foutre

le camp avec le meme uniforme. Cela pour ne pas situer trop dans
(3)
le temps une piece qui est une mascarade".

Jean Genet busca un carnaval mis imponente que la vida
en los espectros evasivos y los amores extrafiamente disfrazados:
de pronto surgen ruidos que pueden confundirse con el berrido de
alguna bestia o la risa de los participantes. Emociones demasia-
do efimeras para poder camprometerse con ellas, en un mundo don-

de los colores se disparan en todas direcciones; al dia siguiente

l1a lluvia revela que todos los palacios, fuentes y columnas eran

de cartén.
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La belleza poética de sus personajes esti en el basu-
rero de cada ser humano; es un ave de carrofia, pues valora el
alimento rodeada de la pestilencia y la descomposicién que inun-
da su reino.

Sartre lo ve de la siguiente manera:

"El verdadero lujo nunca ha existido en estado puro si-
no en sociedades aristocriticas y angcolassf)

El objeto mantenfa un valor ex6tico por su autonomfa,
era pmducto del artesano; nuestra sociedad tecnocritica despla-
za lo individual para masificar su cantidad de producto a consu-
mir.

Esta "macrofagia" vulgariza al objeto para cumplir con
su funcién cuantitativa y perder la cualitativa; fendémeno que
poco a poco va extendiéndose al mismo ser humano.

Genet, peota del objeto aparente, lo rescata; aceptén-
dolo ontolSgicamente se lo lleva al palacio fingido. Después le
encuentra una escenograffa en los cuatro puntos de perspectiva,
donde el techo puede ser el piso, una pared el suelo, la pared
opuesta un lugar para descender a otro volumen y, por tanto, crea-
dora de otro cuerpo cGbico,para finalmente lanzar la perspectiva

desde el punto en que estamos hacia aquel plano que nos enfrenta;

en esta forma la ilusién del objeto se ha completado.

El actor puede sentirse observado y juzgado desventajo-

samente al exhibirse frente a su pdblico. Entonces comienza a
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paralizar sus formas de expresién aniquilando todo movimiento:
el miedo le hace olvidar cémo caminar, sentir, hablar, respirar
o sonreir. Es el cuadro de la ansiedad, que se refuerza con
los mecanismo de autohostilidad y que va encerrando toda forma
de expresién al hacer tensa la musculatura hasta el punto de
ahorcar cuanta movilidad pueda restar en su cuerpo. Este fené-
meno de reaccién negativa sucede cuando el actor no ha logrado
adquirir la imagen sfiquica del personaje que va a representar;
es decir, cada movimiento emocional provocado por la ira, la
envidia, el pavor y la angustia, deberfan ser representados pre-
viamente sin verbalizar el estado, pero tampoco olvidando dar
lo m&s fielmente posible el retrato exterior de las actitudes
emocionales; en esta forma se comprenderfa fisicamente la exhi-
bicién de este flujo tan violento de la emocionalidad y se evi-
tarfa cualquier amenaza traumante para el inconsciente del actor.
Si admitimos que vivimos en una cultura gue educa al
individuo en la necesidad de vestirse y encubrir toda emociona-
lidad que pueda sentir, por resultar tanto ridicula como peli-
grosa de llegar a expresarse en pGblico; donde ademis la intimi-
dad resulta cuajar en lo que el individuo se permita expresar
consigo mismo, pero jamids frente a extrafios, entonces queda cla-
ro que el actor debe recibir un entrenamiento especial izado para
enfrentar el escrutinio prolongado de los espectadores, que por
lo general representan al monstruo, protegido por la oscuridad,

silencioso, acechante y preparado para demoler con su critica
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al actor, la obra, el director y la escenografia.

El actor afectado puede repetir toda una actitud de
alimentacién natal, donde la coordinacién de su regién oral y
aparato respiratorio (labios, musculatura de la garganta, nariz,
la funcién de tragar y chupar) se relaciona con su fobia exhibi-
cionista, volviéndose penosamente consciente. Dicho en otras
palabras, estéd representando el primer y mis intimo contacto
con su exterior en coordinacién al proceso de alimentacién. Se
logra un proceso muy profundo entre actor y pdblico, al estar
ambos en un estado de intensa concentracidn; el espectador se
unifica en un cuerpo receptor de modelos emocionales y el ejecu-
tante en un emisor de datos que irén tran sform&ndose dentro del
pivote conflictual; el proceso comunicativo hace necesaria la
construccién del impostor-poeta: el gran comediante presta sus
fantasfias y pasiones para representar aquello que superficial--
mente no es, pero que visceralmente todos somos, pues de lo con-
trario no entenderiamos absolutamente nada de la representacién.

Uno de los mayores abismos que se abren ante el actor,
es que la gran mayoria de los adultos no sabe jugar, ya que su
pretendida respetabilidad les indica horarios fijos dedicados al
entretenimiento; pero en cuyo centro las normas sociales ritua-
lizan a tal punto las reglas, que la expresién del individuo que-
da amputada. Para eso estédn disefiados los deportes como la ca--
ceria, el box y las corridas de toros, con el objeto de permitir

que la ferocidad de la persona tenga una exteriorizacién contro-
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lada. Pero un juego cuyo desarrollo muestre la intimidad, 1la
enfermedad, la falsedad o cualquier parte de la conducta humana,
puede terminar en algo que resulte ridfculo, o, situ&ndolo en su

verdadero contexto: peligroso para las convenciones que norman

la superficialidad. Cualquier manifestacidén emocional atenta
contra la tranquilidad hipécrita que se intenta mantener.

Genet tiene adherida la identidad que le han dado otros,

su vestuario sfquico es ineludible.

La verguenza del pequefio Genet le descubre la eter-
nidad: es ladrén de nacimiento y lo seguir& siendo
hasta su muerte; el tiempo no es m&s que un suefio;
su mala fndole se refracta en €l en mil trozos, en
mil ladrones, pero no pertenece al orden temporal.
Genet ?g)un ladrén: ésa es su verdad, su esencia
eterna.

En el artficulo "Genet's Theatre of Possession", de Allan
Francovich (The Drama Review T45), el ensayista cita a Frantz
Fanon: "un actor puede desmaquillarse, quitarse el vestuario y su
infleccién. Puede incluso 8i asf lo desea, pasar a la identidad
donde se le toma por lo que es y hace. Pero un negro no puede des-
prenderse de su piel”.

Tampoco Genet consigue librarse de su vestuario siquico,
el estigma que lo cubre es la culpa, se ha tornado en tegumento.
Incluso nuestra cultura marca al individuo, ya que hasta en sus
armas acusa esta caracteristica.

Por una provincia situada en el Delta, el correspon-
sal del New York Times, Charles Mohr, enccntré a
una mujer cuyos brazos habfan sido consumidos por
el napalm. Sus pirpados estaban atrozmente quema-
dos, al punto que no podfa cerrarlos, y cuandc in-

tentaba dormir, su fi%%lia tenfia que cubrirle el
rostro con una manta.
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Genet trasciende con su poesfa la identidad que la so-
ciedad le ha grabado,se deja fascinar por el objeto y le encuen-
tra el significado silencioso de la pantomima; luego refleja es-
te conocimiento cuando escribe para la escena, pues comprende,
como especialista en objetos, que éstos tienen un lenguaje fuera

de su definicién convencional. Con L'Enigme d'Isidore Ducasse,

de Man Ray, queda ilustrado lo anterior: un cuerpo cubierto nos
mueve a intentarlo todo, incluso a llegar a imaginar una historia

de lo indefinido. Giacometti, en Le Palais & 4h du matin, presen-

ta la construccién visual de lo impalpable, la materia que inva-
de el espacio torné&ndose en accidente del mismo; es el osario
del objeto donde se retira a morir para dejar brotar la sustan-
cia pantomfmica que cubrird la osamenta del palacio, permitiendo
en suma el desarrollo de la escenograffa siquica como vestido
para el edificio que surgié de aquella hora enigm&tica; alli to-~
do es indefinido la hora me provoca un sentimiento ante el fan-
tasma, y al afectarme, puedo escoger entre caompletarlo o dejarlo
tal cual... Pero la hora (4h du matin) se descifra a si misma:
el reinado extiende su terreno para que lo transite algin tras-
nochador. jAqui nace el maldito!

Genet reaccionard violentamente frente a los objetos,
transform&ndolos con su identidad; el medio y la sociedad lo han
trastornado; ataviado con un vestuario siquico que la colectivi-
dad le ha dado, su piel de ladrén, criminal y maldito, provoca

en €1 un acercamiento muy peculiar hacia sus pexrsonajes, extendien-
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do su identidad en aquello que construye, como continuacién de
un vestuario hecho con el resentimiento y las heridas inflingi-
das por una sociedad.

Se encuentra envuelto en la basura humana, la c&rcel
forma parte de su ser, ha quedado impregnado con ella y con toda
la mistica claustroffbica que se desprende de los reclusos. De-
bido a esto Yeux-Verts y Divine ostentan el vestuario sfiquico que
los caracteriza:

Yeux-Verts, il ouvre brutalment sa chemise et
montre 3 Maurice son torse ol est tatoué un

visage de femme: Elle te plait?

Maurice: Elle est belle! Dommage que je ne puisse
pas lui cracher sur la gueule. Et 13, qu'est-ce
que c'est? (Il montre un encroit ;Yr la poitrine
de Yeux-Verts). Encore ta femme?(

Divine asimila el vestuario dentro del gesto, los ras-
gos accidentales que logran escaparse al exterior le dan el movi-

miento que le corresponde.

Divine apparut 3 Paris pour mener sa vie
publique environ vingt and avant sa mort.

Sa séduction sera implacable. S'il ne tenait

que'}d moi, qé?n ferais un héros fatal comme

je les aime.

Siguiendo su naturaleza contemplativa, Genet pone en mo-
vimiento la sensibilidad poética y luego descubre el gesto de la

especie maldita a la cud pertenece; ese gesto es un signo que lo

tran sportard ornamentado a su ambiente ritual; creando el simbolo,

encuentra una clasificacién que lo lleva a elaborar el mito de =1

tribu.
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El barrio bajo poblard toda esta mitologfia cuya rea-
lidad se suma a lo terrible para marcarse dentro de ese punto
donde queda abierto el terreno para los "demiurgos" que lo habi-
tan en su reino de carrofia. La tribu maldita del mendigo, 1la
prostituta y el ladrén, constituidos en una logia (por su con--
ducta, lenguaje y vestimenta) aislada del comGn denominador, cu-
ya actitud hacia ellos no es otra que la del desprecio y el asco.

Pasando determinado limite en cualquier ciudad, el olor
cambia, cada rostro observa tras una mirada ya marcada por las ci
catrices que les ha dejado su existencia y por lo qwe soportan en
el presente. Aquf aparece el inconsciente de toda metrépoli; na-
da puede llegar a tener m&s misterio que un basurero; de la hue-
lla dejada por esta piel muerta podemos saber lo que consume to-
da esa gente honorable: los despojos de su aseo, pastillas, ci-~
garros, ropa y zapatos; ¢cOmo se divierten? ¢con qué se alimene
tan? ¢qué defecan?

Genet representa cada uno de los personajes que han si-
do tatuados con la mirada reprochante y alterada de la jaurfa ho-
norable, ; crece en rencor devastador disfrazado con la jerarquia
del desperdicio, simbolos y mitologfas de su propia logia. La
exhibicién de la elegancia, los rostros impecablemente afeitados,
las axilas perfumadas, los zapatos lustrados, los dedos ornados
con sortijas costosfsimas; todo ello hiere, todo ello penetra
como la lepra.

Genet rescata los rasgos aparentes de lo que quiere
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presentar, para luego quedar tan definitivamente exasperado que
se deja devorar; estalla un acto de canibalismo entre la imagen
captada y quien ha sido fascinado por ella. Genet atrae al per-
sonaje pero al mismo tiempo es hechizado por éste.

Ahora, 1silencio!, el cazador tiene -hambre; su atencién
apunta al objeto y lo afoca, del otro extremo puede haber miedo
o de plano ignorarse el hecho. El cazador, no obstante, conoce
toda la historia del sujeto que vigila; para la victima no habré
mds que un evento desordenado y fatal en su desenlace cuando es-
té colgando de las fauces de su victimario.

Es en Notre-Dame des-Fleures que una secuencia queda

rota para estructurarse en el final; el medio pone en crisis a
Divine y al resto de los personajes; s6lo al resolverse la trama
quedan integrados los elementos dentro de esta fragmentacién que
no prtende obedecer a una narrativa sino informar a los sentidos
de aquello que desgarra, aquello que todavia no tiene nombre.
Genet nos incita a sentir curiosidad por el medio ambiente y se
vuelve antisocial; es peligroso disecar el gran cadiver de los
absolutos; el ciudddano honorable no quiere pensar en el hecho
de que todas sus actividades o diversiones sirven para alejarlo
de si mismo; por ello le resultard casi imposible aceptar algo
que no tenga una secuencia, inofensiva y anodina, pues le obli-
garfa a reconocer todo el riesgo e imprevisién de su existencia,
es decir, un nimero desordenado de actos que tan sélo guardan de

terminado significado en la relatividad.
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Genet ritualiza el gesto, crea movimientos, parlamen-
tos y procesos sensoperceptivos que adquieren valor propio en sus
significados orgénicos. Economizando el movimiento para lograr
la expresi6én m&s completa de la coordinacién entre esqueleto y
misculo, viene gest&ndose la verdadera belleza de la actuacién.

Jean Genet, inmerso en una cultura donde el hombre si-
gue h&bitos esclerosados que atrofian y hacen olvidar el origen
del movimiento, siente el impulso por buscar un medio opuesto en
las imdgenes hipnagdgicas, momento vital en el que un individuo
puede conocer lo que sucede en su esencia. Asegura una rebeldia
contra la masificacién del pensamiento o la unilateralidad del
mismo por la accién de medios que tienden ré&pidamente a uniformar
toda manifestacién y accién humana para el beneficio del sistema.

iHa comenzado la batalla!; de aquf en adelante habré
una lucha contra los seres que se adhieren a sus seudfépodos, en-
volviéndolos con la piel y con la vida; pero encontrédndose el
cuerpo serd mejor estar alerta... jéste puede ser la gariencia de
una forma:

Genet experimenta varias facetas de la seduccién, adop-
tando diferentes identidades, hasta llegar a su tribu, improvi-
sando en el camino, como el actor lo hace frente a su nuevo yo,
su obra se plasma bajo la apariencia de una forma, el espejismo
de un cadsver dormido, el suefio de un imago que suefia en otros
cuerpos. La especie biolégica originada en el suefio, con ecolo-

gfas fabulosas, donde "el &rbol puede representar, en el sentido
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més amplio, la vida del cosmos, su densidad, crecimiento, pro-
(9)

liferacién, generacibén y regeneracién”.

En el sentido m&s amplio, los campos, significan

espacios, posibilidades abiertas. En esta acepciédn

surgen los dioses urénicos como Mitra "Seflor de

los Grandes Campos”, duefio del cielo que aSume la

fu?fs?n de gufa de las almas en su viaje de retor-

no

Y por dltimo, la alegorfa de la m turaleza expuesta

por el escritor del siglo XII Alain de Lille, en su obra De
planctu naturae, 'quien dice que la naturaleza lleva una diadema

cuyas pedrerfias estén constituidas por las estrellas: doce joyas

simbolizan los signos del zodfaco; siete piedras simbolizan el

sol, la luna y los cinco planetas.

Ea éste un concepto netamente astrobiolégico, cuya
caracteristica esencial es la de llevar el vigor
de lo numérico a lo vital, y la vivacidad de las
pl??tas y animales a lo astral, mineral.y abstrac-
tos*

Todas estas ecologias habitadas por entes como los de
Chi Lung Wang, el Rey Dragén y m&quina "apagaincendios" de las
. . . . (12)
creencias chinas, que provee con agua y lluvias a la tierra.
Embla, en la mitologfa teuténica, la primera mujer,
que seglGn el Elder Edda, fue creada de un olmo,
odin le dio la vida y su alma Hoenir, razén y mo-
vimiento, y Lodur (Lo?i% le dio la sangre, los
sentidos y su belleza.1 )
En estos parajes se llevan a cabo las uniones mitold-
gicas; el hombre y el caballo quedan envueltos en un solo cuerpo,

el espectro de un ser puede reproducirse en diferentes visiones

y quien muefila tiene la prerrogativa de participar en todas.
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La sustancia cosmogénica sufre un desarrollo affn a
cualquier otro organismo vivo; quiz& por eso confluyan mitos
cuya similitud es sorprendente a pesar de encontrarse separados
por barreras geogrdficas. Genet desaparece en la carrofia, se
sumerge en el suefio y anuncia su retorno con un vocabulario
escénico cargado de fuerzas desconocidas y cuyo poder resulta
tan grande como la aparicién de las Furias en el instante m&s
critico; aterran la sustancia humana y por tanto pueden amenazar
al cosmos. Las Furias van, como es el caso en Edipo, Orestes
e incluso en la mitologia japonesafl4)acompaﬁando dramas fami-
liares. Los chapayekas de los indios yaquis fungen como grupo
policfaco enmascarado, y gobiernan absolutamente todo desde el
miércoles de ceniza hasta el s&bado santo; encarnan fuerzas
demonfacas y también se relacionan con la muerte.

La familia es protegida por toda la tradicién fantés-
tica al invocar im&genes que atemoricen hasta lo més recéndgto.
He aqui la razén por la cual el gobierno comunitario glorifica
el circulo familiar, pues constituye el centro politico donde
se puede ejercer mayor influencia; por tanto deberé salvaguardar-
se con la visién m&s temible, la muerte. Sus agentes serén en
general los demonios y dioses "cténicos", entre los cuales se
incluyen las harpfas y Erinias griegas, los rakasas hindues,
los jinn &rabes, los elfos y valquirias germénicos; y tantos otros
seres que son representados como entidades punitivas dotadas de

poderes tan&ticos; muchas veces adoptan cuerpos de serpientes o
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mujeres viejas. "Chthonos era el nombre dado a la Tierra, madre
de los titanes, y morada tanto de seres vivos como de seres muer-
tos. Es lo inferior en oposicién a lo superior, la Tierra bajo

el aspecto sombrio y primitivo".

El apelativo "ct6nico" imcluye criaturas fabulosas
(dragones) o seres vivos (serpientes) cuyé origen
es subterrineo; ostentan naturalezas inquietantes,
ligados a ideas y fuerzas de la germinacién y de
la muerte.

Simbolizan el lado amenazante del peligro interior
o exterior, en la lucha librada entre vida y muer-
te. Aparecen en situyaciones que preludian eventos
decisivos bajo la forma del castigo y del terror,
como polos opuestos a los sentimientos de seguridal,
fuerza y optimismo. E1 aspecto cténico del incons-
ciente recubre todo lo que puede hacerse y temerse
en un caricter encubierto, imprevisto, sGbito, vio-
lento y casi irresistible. Lo cténico abaffg)el as-
pecto nocturno de la esposa y de la madre,

Al establecerse una cultura patriarcal se desarrola un
temor muy visible contra las deidades femeninas, pues vienen de-
fendiendo factores punitivos contra el hombre.

La batalla entre el héroe y el dragdn es la forma
més activa del mito donde el héroe entra en la os-
curidad que representa cierta forma de muerte; mues-
tra con mayor claridad el tema arquetipico del ego
triunfante frente a factores regresivos. Pues en

la mayor parte de la gente el punto oscuro de una
personalidad se mantiene en el inconscientef16

Eneas ataca a las harpfas con su espada, Perseo le cor-
ta la cabeza a Medusa; san Jorge y el arc8ngel Miguel aparecen

en el acto preciso de combatir al dragén: el vencer las fuerzas

oscuras es parte de la labor heroica, una venganza ciega y bru-

tal contra el pasado uterino de todo ser vivo y por extensién la
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imposicién de una cultura patriarcal que comienza con la menta-
lidad repulsiva de la cacerfa de brujas. Baste mencionarse que
en la Europa central existe la creencia de que si se entierran
pelos arrancados de una mujer bajo el influjo lunar, se transfor-
man en serpientes.

Genet encuentra en la simbologfia de la carrofia toda la
solicitud de la muerte junto a su personalidad tan&tica y sombria:
sus héroes lucha en instituciones patriarcales,como la justicia
y el mundo carcelario, con gestos histridnicos salidos de la
sustancia oscura que ancestralmente engendrd dragones, harpias y
Gorgonas.

En su mundo de prostitucién y crimen la mujer o
loca es controlada por la fuerza, la viclencia y
la ostentacién masculina del desprecio.

La femineidad es mero servilismo, aumentado gré-
ficamente bajo esa desnudez abstracta, casi de-
lineada por la discrecién, codificada y prescri-
ta por el freudianismo: "El masoquismo" es sim-
plemente una forma de odiarse, el "narcisimo" es
el sentido realista del ser como objeto (la vani-
dad es una prerrogativa masculina, y la pasividad
se vuelva en miedo, en desesperacibén y resigna--
cién).

Ya que el efecto encubierto de Genet en su exage-
racién irénica habitual viene a ser el desenmas-
caramiento de nuestra hipocrecia social.

Para Genet, la parte masculina supone fuerza y
superioridad, mientras que los r?sgos femeninos
indican debilidad e inferioridad.l )

cuando Genet escribe sobre las jerarquias carcelarias,

demuestra que ciertos gestos son repetidos brutalmente en la

parodia de las relaciones heterosexuales.
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Kate Millet comenta en Sexual Politics:
Ya que el macho demuestra tan poco interés en el
placer de ella, la loca, como la mujer tradicio-
nal, rara vez disfruta del orgasmo. Los bugas o
macs dificilmente aceptarian masturbar a la loca,
y Divine se ve forzada a terminar en el excusado,
lugar de excrementos y verguenza. Pero como ra-
mera histriénica o esposa diligente, la loca gime
y sufre desmayos para convertir su sufrimiento en
la apariencia de su felicidadf
Dentro del Journal du Voleur, Genet vive como satélite
<ﬂe Stilitano, un oscuro pero viril asaltante a mano armada cuya
ambici6én m&s grande es tornarse en héroe triunfante de las tiras
cémicas. Sirviendo al amo, Genet decide asumir la carga de via-
jes sumamente peligrosos a través de fronteras nacionales con
paquetes de opio; Genet indica que actué "por obediencia y sumi-
19
sién a un poder soberano"f ) Por tanto, admite relacionarse en
este caso particular de la jerarquifa criminal como individuo dé-
bil, inferior y sometido a los deseos de su amante, que lo magne-
tiza con sus gestos, el lenguaje invisible de las pasiones; al
migmo tiempo ests entrando en la parte oscura de su personalidad:;
por ello absorberd toda la sustancia del dragén frente al héroe,
para mantenerse en una ambigﬁedad gestual que le permita trazar
su situacién en la ironfa. En realidad el héroe no triunfa sobre
el dragén, pues nunca lo entiende, el Gnico instrumento que el
héroe conoce para establecer contacto con el monstruo es sometién-
dolo, por lo cual tendri que tratarlo como objeto y jamés como

sujeto complejo, adherido a su propia individualidad. Ignorar

el mundo de las tinieblas tiene sus riesgos; es en esta ecologfia

donde habitan las criaturas de nuestro inconsciente, temidas por
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su misterio y aborrecidas porque representan lo desconocido.

La obra de Genet es un inmenso mosaico que va unién-
dose lentamente @l sincronizarse con aquellos factores que sub-
vierten los moldes fijos donde puede desplomarse toda literatu-
ra.

La estética de Genet estd unida a un movimiento vio-
lento en cuyo nicleo se resuelve la Simbiosis que existe entre
los monstruos y uno mismo. Cada época arroja toneladas de ca-
rrofia, los f6siles vivientes buscan calor en nuestros cuerpos:;
por eso vengo a recordarme a mi mismo el hecho de que,si bien hay
algo que desprecie de una manera automitica y dogm&tica, es por-
que se me parece en mi profunda intimidad y s6lo experimenté&n-
dolo plenamente podré llegar a conocer algo sobre su naturaleza.

Aquf nace gran parte de la mitologfa usada por Genet,
el vocabulario sepreto de otras simbologfas vendrd alimentando
el lado oscuro del basurero. Toda simbolizacién que se maneje,
corresponderd a la imagen criptica de la persona, reflejada en
el espejo siquico que cada ser humano posee para iniciar la

jornada hacia su propio misterio.
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CAPITULO V. EL TEATRO DE LA DESCOMPOSICION

El mundo de la descomposicién es doble cuando surge el
ritual y la manifestacién politica de la vulgaridad, tan temida
como odiada por el ciudadano de buenas costumbres. En el temor
que provoca la materializacién y reconocimiento del enfermo en
nuestro propio cardcter, se expulsa la materia muerta por medio
de un acto ritual.

Artaud en_El teatro y su doble describe a la sombra que
sale de la obra creada, es decir, el doble misterioso captado por
nuestros mecanismos inconscientes.

Genet siente la angustia de su existencia en un fenéme-
no de divisibilidad concretado en el Journal du Voleur:

Stilitiano estaba solo, todo mundo habia encontra-
do la salida excepto él. Extrafiamente el universo
se opacé para mi., La sombra que se arrojd sobre
las cosas y la gente era la sombra de mi soledad
confrontada con mi desesperacidn, ya que, incapa-
citado para gritar o embestir contra los muros de
vidrio, se resigndé a ser el objeto de las burlas
de la multitud, Stilitiano se habia dejado caer

al suelo negdndose a continuar més adelante$

La sombra abarca la realidad nocturna, en donde la ac-
tividad sufre las mutaciones de nuestra propia oscuridad; nos
transformamos, en el ritual del suefio, en una planta que devora
a la naturaleza incrustindola en nuestro verdadero conocimiento, in-

transferible, y sin embargo activando la sustancia inconsciente.

Tanto Artaud como Genet moldean, el uno sus considera-

ciones sobre el drama, y el segundo su obra, a partir del tumor
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que distorsiona a la sociedad.

Pero la metafisica de ambos emana del envolvimiento ri-
tual con el monstruo. Artaud menciona aquella epidemia capaz de
atrapar al actor y al piblico; por parte de Genet surgen persona-
jes enfermos que literalmente contagian todo con su existencia,
pues en este caso el doble se encuentra hechizando a cada inte-
grante del piblico que sea capaz de reconocer los sintomas brota-
dos de sus imagenes alucinatorias, experimentadas en el estado
de letargo que precede al suefio; de sus temores oniricos sufrird
la suspensién en el cosmos Y entonces sentiri el peso de las
visceras enfermas contagiadas por la peste social, sélo sentida
a través de un doloroso reconocimiento de su cultura arcaica.

La sabiduria migica muestra las limitaciones de una
energia gigantesca originada en el individuo; no es el destino
quien guia al hombre sino su gran inconsciente que le obliga a
desprenderse de la enfermedad hipnagdgica que lo obsesiona.

El teatro extiende su espacio y asi propicia la libera-
cién del inconsciente; trabajando con toda esa energia concentra-
da, quizd el hombre aprenda el beneficio de la duda y a través de
esto logre reaccionar frente a todos sus actos. ¢Acaso Genet es-
té buscando la cura de su esencia al vomitar personajes monstruo-
sos? El drama debe atentar contra el silencio y apurar la crisis
del enfermo.

Genet esculpe sus elementos de la imposibilidad misma,

involucrandonos a tal punto que observamos la obra como una ca--
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dena de hechos factibles. ¢Qué ha sucedido? Nuestra conciencia
recuerda la ensefianza del suefio y la actualiza en tal forma
que la deformidad que se agita frente a nuestros ojos es parte
de la persona en el conflicto activo producido por la pesadilla.
Artaud explora el nacimiento mismo del fendmeno:

Si el teatro esencial es como la plaga, no se com-

para por ser contagiosa, sino porque, como la pla-

ga, constituye una revelacién, la presentacidn, la

exteriorizacién de una profundidad de crueldad la-

tente por medio de la cual todas las posibilidades

perversas de la mente se encuentran situadas ya

sea en el individuo o en un pueblof2)

Con lo anterior se precisa la violencia que Genet usa
para fundamentar su mitologia; su rebelién crecerd en la opaci-
dad para atrapar al hombre honorable y desnudarlo violentamente
en el escenario, para luego enfrentarlo ante los esquemas seccio-
nados de su persona, tales como su sexualidad, su pavor y su co-
bardia. Genet invoca partes explosivas de la personalidad, pues

es un hecho bien conocido por él, que el individuo suele mante-

nerlas amordazadas.

El conjunto de las costumbres de un pueblo es defi-
nido siempre por un estilo; dichas costumbres forman
sistemas. Estoy persuadido del hecho de que estos

sistemas no existen en nimero ilimitado y de que las
sociedades humanas, como los individuos -en sus jue-
gos, sus suefios o sus delirios- jamds crean de mane-
ra absoluta sino que se limitan a elegir ciertas

combinaciones en su, repertorio ideal que resultaria

(3)

posible reconstruir.
Genet reconoce este totemismo siquico en cuyo centro
"el hombre honorable" intenta establecer una identificacidn con

su grupo a través de figuras emblematicas del bien y del mal;
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éste es el momento en el cual el dramaturgo clavard el cuchillo

que destazard costumbres, estilos y sistemas. Penetra en el

cuerpo del enemigo mistificdndolo hasta que la piel siquica

quede desprendida y cada uno de los personajes sufra la invasién

del espiritu que mas aborrece.

Genet, conocedor del &nimo iconoclasta privativo entre

ciertos individuos que hacen del inconformismo una profesién de

fe,

calcula el odio-amor de esta coyuntura y comprende que el

resultado de esta combinacién se reduce a una incontrolable ad-

miracidén religiosa hacia el dios enemigo; pero él prefiere apro-

piarse del Ser Supremo y luego personificarlo para librarse- de

la hipnosis emocional y sintetizar al enemigo en un esquema dra-

mitico, para después fragmentarlo dentro del conocimiento ofre-

cido por la investidura del enemigo.

Adem&s restaria mucho que decir sobre el valor
concreto de la entonacidén en el teatro, esa facul-
tad de las palabras para crear una musicalidad pro
pia dependiendo de la forma en que se las pronun-
cie, independientemente del significado concreto

y aun siguiendo el significado opuesto; el crear
por debajo del lenguaje una corriente subterra-
nea de imprésiones, correspondencias y analogias;
pero esta consideracién dramitica del lenguaje es
un aspecto subordinado para la expresién del dra-
maturgo, una consideracién suplementaria, de la
cual, especialmente en nuestra época, él no la
tomaria en cuenta dentro de la construccién de

sus obras. Por tanto pasemos adelante.

Este lenguaje creado para los sentidos debe preo
cuparse por satisfacerlos. Esto no impide que

se desarrolle mds tarde en su pleno efecto inte-
lectual bajo todo posible nivel y en cuanta di-

reccién elija. Pero permite la sustitucién, pa-
ra aquella poesia del lenguaje, de esa poesia
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en el espacio que se resolverfa precisamente en
el dominio que no pertenece estrictamente a las
palabras$4)

Genet establece contacto con la poesia sensorial y co-
mienza a comunicar un tratamiento lddico a su piblico; el juego
se torna rapidamente en una danza macabra con todos los sentidos,
que llegan a exhibirse a carne viva. La mecdnica de esta estruc-
tura radica en el hecho de que cada juego conserva el peligro de
un compromiso, y por ende de una toma de conciencia, donde la
persona pierde la tranquilidad ficticia que la rodea, cede a su
racionalismo y abre libre paso a su necesidad comunicativa. El
juego de la verdad estd en pleno movimiento, hay un contagio co-
lactivo semejante a los estados de trance; al principio todo
parecia estar bajo el control del intelecto; pero de una manera
velada y casi imperceptible, cada uno de los jugadores va des--
pertandose al entrar en contacto con lo que en apariencia eran
piezas inertes y frias, para luego resultar partes palpitantes
de sus pensamientos mas cripticos, partes capaces de estimular
aun las terminaciones neuronales del cuerpo emocional. Estos se-
cretos toman vida en la tradicidn onirica de cada ser, estén he-
chos con todo aquel gesto, movimiento y riesgo que se encuentra
en el olvido del sistema consciente. La tradicién onirica del
individuo es una parte activa de su cultura arcaica; si retroce-
diéramos a la prehistoria del cazador amenazado por el animal sal-
vaje, encarnacién de su hambre, de su peligro y de su religién,

cabria conjeturar entonces el nacimiento de un fenémeno que cam-
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biaria drasticamente a su inconsciente, y que podria haber alcan-

zado a sellar este momento critico en cuanto a su conservacién.
Artaud indica en su Teatro alquimico un cambio de la

materia por la mente. Genet promueve el peligro del arquetipo,

un género de la fabula grotesca en la forma, para luego exhibir

al ser que vive tras el arquetipo, hiriendo con lo inesperado a
™,

los que esperaban un cuento inconsecuente,)En la estética de

Genet hay una tribu extrafia que s6lo llega a su aglutinacidn en
el instante en que se hace necesario el desnudo siquico, libera-
dor de los atavismos de un piblico que se encuentra vestido con
pesadas armaduras conceptuales. Cada imagen vive con una libertad
cruenta, pues si hay un solo instante de descuido pronto aparece-
rd un canibal andénimo que morderd ferozmente los hilos que unen
al espectador con la accién.

Una obra puede abrir enormes mausoleos en sus silencics
dramiticos; cuando Genet hace uso de ellos, da la impresidn de
una interminable cafda a la nada. Esos huecos se encuentran
dispuestos alli, con el propésito de ser llenados con la parti-
cipacidén no sélo de nuestras vidas, sino también con aquella ima-
ginacién mitolégica que suele presentarse en estado natural cuan-
do nuestros sentidos no estén resolviendo conflictos triviales
que paralizan cualquier otra actividad.

Genet busca internarse en la cascara de otro ser, de
esta manera llega a una seleccidn intima que sintetiza el mis--

terio de la persona. En el teatro serdn los actores, el director
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y la escena, aquellos espacios que deban ser poblados: el piubli-
co es la fuerza que salta en un acto miltiple de posesidn frente
a cada personaje, y el equipo dramatico tomarid la responsabilidad
de plasmar la presencia del intruso en cada espectador; esto es,
aprovechando le que para Genet seria participar en la cultura de
ideas arquetipicas. La nocidn del intruso abarca estados animi-
cos cuya influencia puede notarse en esa actitud que se manifies-
ta intimamente cuando una persona ha dejado un lugar; sin duda
este espacio estd poblado -con todas las vibraciones, sentimientos
y costumbres del ausente. El intruso siente un estado de suspen-
so siquico al entrar en un territorio desconocido lleno de hosti-
lidad y mensajes yuxtapuestos atrapados por su drgano receptor,
lo invade el miedo a la subjetividad que lo rodea. Esta suspen--
sidén siquica suele tomar al individuo en cuanto los elementos in -
telectuales queden debidamente inhibidos para luego entrar en una
comprensién licida del edificio irracional.

Dentro de Genet habitan dos intrusos, el ladrdn y el
homosexual; como los lleva consigo, él mismo es un extrafio; al
ladrén se lo persigue porque amenaza la propiedad, que sdlo pue-
de ser protegida por el instrumento represivo del Estado, esa
propiedad capaz de domesticar al individuo y condicionarlo a
una serie de obligaciones estériles que lo alejen de su libertad
individual; el homosexual cuestiona la virilidad y le recuerda
al individuo que en algiin momento de su vida tuvo tendencias

pederastas.
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Con los dos intrusos ha brotado un fendmeno estético,
y una tormenta de voces se ha desatado contra la sociedad pues
aquellos, para poder cuajar, buscaron su expresién politica. Genet
se precipita en el intruso al invertir todos sus valores y provo-
car una descarga que pone en crisis inmediata los valores esta-
blecidos; fundamenta la validez de su agresién al disponer un
P s : \

terreno poético frente a la trampa Ge lo invertido. "Todo lo que
activa -dice Artaud- es una crueldad. En esta idea de acciédn
extrema, empujada mas alld de todo limite, es donde el teatro
debe comenzar a reestructurarse", Y continda:
El teatro tiene que ofrecer todo lo que se encuen-
tre en el crimen, amor, guerra o locura, si desea
recobrar su indispensabilidad.5

Genet rescata los elementos dramaticos arriba menciona-
dos por Artaud; como se podrd apreciar en el submundo del_Journal
du Voleur, por este territorio vedado crece la razdn de ser de
aquel intruso.

Se me ha acusado de recurrir a jacales, carpas de

feria, prisiones, flores, el botin del sacrilegio,

estaciones ferroviarias, fronteras, opio, marineros,

puertos, mingitorios, funerales, cuartuchos de los

barrios pobres, con el propésito de obtener un efec-

to mediocremente melodramitico y equivocar la poe-

sia por el recurso ficil de lo pintoresco. ¢Qué

puedo responder? Ya he repetido cuinto amo a los

delincuentes que no poseen mis belleza que la de

sus propios cuerpos. Los recursos que han sido

nombrados estan impregnados con laviolencia y bru-

talidad humanas...(6)°

Aglutinando a los tres intrusos, maldad, bondad y cruel-

dad, irrumpe un sentimiento de transvestismo siquico que aturde
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al enemigo con su riqueza histridnica; el ciudadano honorable se
considera insultado en su decencia y moralidad, lo cual obliga a
Genet a comprometerse dramaticamente en una actitud de franca
rebeldia. Retorna a la herida inflingida durante su infancia y
retrospectivamente incurre en la figura arquetipica del nifio dia-
bbélico. E1 golpe dado por Genet encarna la crueldad artaudiana;
su inteligencia, su poesia y su conciencia se unen en un estado
cabtico en el que luego cada integrante del transvestismo siqui-
co pasara por un fendémeno de cohesién. La vida, el espacio y el
ambiente agonizan al cabo de aproximadamente dos horas: pero al-
go intangible se ha quedado en el teatro vacio y en el abismo de
nuestras naturalezas. También el graffiti, frases perdidas y di-
bujos escatolégicos del prisionero que habité la celda antes que
el nuevo preso la ocupara, ha dejado su legado ancestral, su pre-
sencia fisica y siempre podra convertirse en la maldicidn anénima
del nuevo presidiario.

Es en este universo ambiguo del hombre aislado del con-
tacto con la libertad y atrapado en la artificialidad claustrofé-
bica de la jaula donde Genet crea un teatro del "doble", con una
mistica indémita y erizada, muy diferente a la de Artaud, pues
el aislamiento de Genet se debe a un sistema policial defensor
de aquellas leyes que parapetan a los intereses de la burguesia.
Como se conoce tan poco la naturaleza humana, el organismo legis-
lativo queda transformado en un cuerpo brutal que tan solo sabe

castigar o indultar como omnipotencia divina y soberana.
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Genet hostilizard a su ptblico de una manera fisica y
visceral dentro de la corporeidad emocional, para realizar un
teatro que tiende a la demolicién de las horrendas pistulas con
las que estd hecha la momia.

Al abandonar la sala, se siente en la boca un sabor os-
curo, amargo y enigmatico. ¢Serd la entidad misteriosa del "doble"

o la impregnacién emocional del intruso?...
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CAPITULO VI. LA MASCARA DE LA FARSA

La exteriorizacidén de la inteligencia biolégica es el
mimetismo, que constituye uno de los procesos mas sorprendentes
ofrecidos por la naturaleza genética a sus criaturas vivas; esta
entelequia forma una careta defensiva o agresiva a las diferentes

especies que hacen uso del mimetismo. En la siguiente descripcidn
etnogrdfica observaremos cémo el hombre utiliza esta careta na-
tural en una actividad histridnica del cazador.

La caracteristica mds comin viene a ser la de adoptar

la apariencia de la especie animal acosada. Los abo-

rigenes australianos se disfrazan como canguros para

asi cazarlos y emulan el salto peculiar de locomocidn

usado por el animal. Hacen pausas fingidas, aparentan

do los hibitos de limpieza y alimentacidn tipicos del

canguro. En suma, ilos cazadores imitan a su presa

para engafiar al perseguido! 1

Lo anterior nos indica una desviacién del instinto imi-
tativo hacia una franca especializacién del mismo en cuyo apice
viene a gestarse el mimetismo agresivo. La miscara desencadena
un proceso subterrdneo que cubre en el misterio de la sombra al
cuerpo que habla, respira y siente detrds de su identidad fingi-
da y es también por la madscara que se manifiesta toda la duali-
dad conceptual que mora en la simbologia.

El dramaturgo Eugene O'Neill, en su estudio Memoranda
on Masks, subraya el significado dramdtico y sicolégico de la
mascara: ésta constituye una extensién de la cara, que si bien
no puede ser modificada a menos que se recurra a tratamientos
quirdrgicos, en cambio si puede ser suplida por la imaginacidn

humana.
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La actual subjecién sicolégica por las causas y
efectos humanos, no es mas que un estudio que
se refiere a las mdscaras;iacaso no resulta en
un ejercicio sobre el desenmascaramiento?

Lo valido e incuestionable es que ésta diserta-
cidén ha desnudado a la mascara como simbolo de
una realidad subjetiva en toda persona inteli-
gente de nuestra época; y estoy seguro que darédn
la bienvenida al uso de las mdscaras dentro del
teatro como nuevas convenciones que pueden ser
dramaticamente reveladoras y necesarias, sin
considerarlas como res?ifecciones artificiosas
de la utileria arcaica.

N

La miscara es el medio iddneo para cubrir toda perso-
nalidad emocional que se encuentre resentida, angustiada, violen-
ta, timida, o que se halle experimentando cualquier conducta que
se quiera guardar tras el clandestinaje. Para redondear las im-
plicaciones de este mundo revestido en el anonimato de su propia
morfologia, nos trasladaremos con este mismo criterio al reino
animal dentro del cual se da una extensién del fendmeno agresivo
del mimetism;j>

El Buteo albonatus surca el espacio acompafiado de
otros buitres americanos. Es la dnica especie de
buaro americano que es practicamente negro, sus
alas son tan largas y angostas como las del bui-
tre. El1 buaro no usa una percha para escudrifiar
y jamés revolotea, se desliza silenciosamente.
Ahora bien, los buitres no presentan amenaza
alguna contra los pequefios mamiferos y por con-
secuencia tampoco les infunden miedo. El buaro
se aprovecha de esto para zambullirse sidbita-
mente en el grupo de buitres y de esta manera
captura a su presa sin darle oportunidad para
alertarse.

El ser humano ha llegado a desarrollar una compleja

gama de combinaciones en su conducta; asi puede cambiar su iden-
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tidad dejandose crecer la barba, cubriéndose con adornos y vis-
tiéndose con tiinicas exdticas, o bien cortandose el cabello,
perfumdndose, afeiténdose, para después ostentar un esplendoro-
so traje de tweed inglés que combine con su carpeta de jabali
legitimo. Sin embargo, también se utilizardn indumentarias mis
paradéjicas. El papel desempefiado por el mimetismo siquico co-
rresponderia en su manifestacién mds hostil a lo expuesto por

Eric Berne:

6. iY mira el empefio que puse!

Tesis. En su forma clinica mis corriente éste es un
juego dentro del cual participa un grupo formado por
tres personas, en el que interviene la pareja casa-
da y el siquiatra.

El marido (por lo general) estad buscando la oportu-
nidad que le permita provocar un divorcio, y esto
lo estd tramando a pesar de sus violentas protestas
que aseguran justamente lo contrario; mientras que
la esposa desea con toda sinceridad el continuar
con su matrimonio. El marido va con el analista
bajo protesta y comunica justo lo indispensable co-
mo para demostrarle a su compafiera que él se encuen
tra en la mejor disponibilidad de cooperar. Trans-
currido un lapso de tiempo, comienza por experimen-
tar un resentimiento cada vez mayor dentro del mar-
co de su falsa condescendencia, o de lo contrario
una beligerancia argumentativa contra el analista.
En su casa demuestra una mayor comprensién y res-
triccién, para finalmente corducirse de una manera
insoportable. Al cabo de una, cinco o diez sesio-
nes, dependiendo de la habilidad del analista, el
marido se niega a proseguir con la terapia y en

vez de eso se prepara para ir de pesca o cazar.

A la esposa no le quedari mas recurso que divorciar
se, es ahora cuando el marido se libra de toda cul-
pa, ya que en vista de que su compafiera ha tomado
la iniciativa y €1 ha demostrado una excelente
disponibilidad al haberse sujetado a la terapia,
nunca estuvo mejor situado como para asegurarle a
cualquier abogado, juez, amigo o familiar: iY

mira el empefio que puse!(4)
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El marido se ha revestido con una actitud que conven-
ga a sus propios intereses, como Que el terreno que pisa le es
apropiado pvara hacer un ataque por sorpresa; su mimetisme si--~
quico cubre la verdadera intencidén que ha venido persiguiendo
y es guarnhecido con una miscara que le permita nutrir su anta-
gonismo. Es bajo este clima que terminamos dafiando toda nuestra
emocionalidad y es con esos moldes imitativos de la conducta
como terminamos almacenando una mayor cantidad de agresividad
reprimida.

Genet disimula la violencia tragica y de esta suerte
la farsa se encontrarad deambulando tras un mimetismo siquico que
defina a su estructura. La tragedia, tomada como bloque estruc-
tural, ejemplifica el canibalismo intraespecifico manejando aque-
lla temitica que suele centrar su atencién en los asesinatos
familiares.

En el curso de los experimentos llevados a cabo por el
bidlogo J. Eibl-Eibesfeldt referidos a la conducta en ratas, se
comprobd que:

Si se aparta a una rata de su comunidad, con el ob-
jeto de impregnarla con el olor de un clan diferen-
te al suyo, el roedor se confia puesto que usual-
mente las ratas acostumbran reconocerse a través
del olfato y la emanacidén propia que satura a la
comunidad. La rata en cuestidn comenzé a pasear-
se muy despreocupadamente por espacio de algunos
segundos; sibitamente fue asaltada diabdlicamente
por sus antiguas vecinas, que no reconocieron su

olor. Lo terrible del caso es gque la rata cuyo
olor ha sido alterado jamas se defendid de las
feroces dentelladas lanzadas por sus compafieras;
el resultado quedd claramente delimitado en las
siguientes alternativas: moriria de horror o se-
rfa lentamente despedazada por su clan{5
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Ahora bien, con el objeto de reconocer las emanaciones
caracterfsticas despedidas por los héroes tr&gicos, pasaremos a
un breve didlogo que se nos da a conocer a través del coro.

Coro: jEso es. {Hay un rastro seguro de ese hombre
abominable. Mudo denunciador, sigue su indicio

Como el perro que va en pos del herido cervato,

asf a este hombre seguimos que va goteando san-

gre... las gotas en la tierra nos van marcando

la pista...!

Cuando Orestes comete el acto decisivo del matricidio,
su "olor" queda definitivamente alterado, las Erines conocen es-
to y lo rastrean, sin impértarles la duracién de la persecucién,
pues se encuentran dentro y fuera de Orestes; dentro porque se
ponen a la misma frecuencia de su angustia y remordimientos, y
fuera porque conffan en la forma en que sus victimas pinten el
terror que experimentan. Este "olor" emocional puede transmitir-
se como el fendémeno que se observa en las hordas, manadas y mul-
titudes anénimas que aglutinan a varios individuos, ejemplo que
se da en peces, pdjaros y otros; se ha descubierto que si un
animal se abandona al pé&nico, todos los dem&s pueden quedar in-
fectados por el mismo estado.

( Genet abstrae la violencia en cuyo nicleo se encuentra
la_inteligencia biolégica, para luego enmarcar la esencia férsi-

ca en su dramaturgia. La_inteligencia biolégica es un proceso

que se ha ido analizando a lo largo de esta tesis bajo una de

sus partes constitutivas que opera bajo la definicidén del mime-

tismo sfquico, misma que ha sido desglosada al iniciarse este
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capitulo, pero en esencia la inteligencia biolbgica constituye

3 s 0] . \
un retorno analitico al instinto como medio expresivo.

Si partimos de la teorfa que propone una configuracién
electroguimica como la respuesta para estudiar las ideas, tene-
mos que la configuracién helicoidal o espiral de una idea, esté&
formada por cadenas emocionales, puentes palatales, odorfferos,
auditivos y té&ctiles que se manifiestan bajo aspectos estereofé-
nicos, logrando estructuras sumamente complejas. Si a esto
agregamos las zonas dejadas por el espectro, delimitariamos la
situacidn relativa de las conflictos como pantanos que se exten-
derian entre las hélices de la estructura y los estados senso--
perceptivos del bienestar como zonas luminosas de un espectro di-
ferente.

Con este método de medicién bioquimica, obtendriamos
un pardmetro en la construccién tridimensional de estimulos y
reacciones diversas. Las ideas fijas corresponderian a bloques
atémicos semejantes a estados cristalizados de la materia con
limites bien definidos, pero sus refracciones estarian moduladas
a espejos emocionales con una alta sensibilidad a la energia
luminosa y por tanto con estructuras mucho m&s complejas. Las
asociaciones libres de ideas asemejarian en cambio estados coloi-
dales de difficil delineacién y por tanto con una mayor vulnera-
bilidad a la yuxtaposicidén con otros bloques m&s sencillos.

Ccuando la farsa embiste al racionalismo, y en conse-

cuencia deba aliarse con el intruso, aumentard el trastorno que



- 119 -

se ha iniciado; asi se esculpirfa la m&scara de Genet, con la
que atacard a las instituciones, parapetédndose tras el olor de-
jado por los "dioses domésticos". La diafanidad f&rsica robé

la esencia tragica para poder deslizarse sigilosamente y poder
disimularse en la apariencia; mientras navega en la transparen-~
cia comete actos violentos, pero se quita la m&scara muy a menu-
do. La inteligencia biol6gica adquiere enorme importancia, pues
una vez embozada la farsa, se asemeja a un gato con el pelo eri-
zado que intenta asustar al enemigo con su volumen aterrante,
confiriéndole al miedo un vestuario siguico cuyo resultado se
nos presenta como una representacién gr&fica del terror. Genet
funge como el operario de la duplicacién en el arte de la farsa,
rodeade por un cfrculo que cambia de geometrfa a un volumen
esférico con tal frecuencia que la farsa termina por absorber a
la tragedia (m&s rfgida en su conformacién molecuhr). Inmerso

en el mundo del hombre-tragedia, convive al lado de su guardian
que se encuentra custodiando a su incosciente, presencia escudri-
fiadora en esa circel que puede ser tanto nuestra superficie 6sea
como epidérmica, un vigilante que se alimenta con los estados

depresivos del individuo; por donde se incrustan naturalezas

introvertidas.

La farsa viene disimul&ndose en su voracidad, sin em-
bargo posee un olor tan caracteristico que opta por enmascararse

del hombre, que diffcilmente logra percibirlo, pues éste ha deci-

dido alejarse progresivamente de su inteligencia biolégica, os-
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tentando esa vanidad antropomorfista que lo aisla de sf{ mismo.
La inteligencia biolégica nos lega una conciencia zoolégica,
instrumento para navegar en nuestras naturalezas y facilitarnos
un contacto mé&s genuino con nuestros instintos; serd indtil ca-
lificarlos como "buenos" o "malos", pues alejados como estén
de cualquier verborrea moralizante, simplemente habitan nuestra
intimidad y no se los puede ignorar.

El sentido f&rsico por el que camina Genet, hace con-
verger diversas analogias biol6gicas y subraya el nacimiento del
mito imstintivo, haciéndonos recordar que el Eros se incorpora
al arquetipo prehistérico en la mente de cada personaje; los
impulsos criminales o afectivos concurren en el acto de la seduc-
ci6én, y una vez suscitado el acto pasional, la ambigiiedad nos
absorbe tanto que terminamos sintiendo una incémoda sensacién de
aislamiento emocional. La sustancia de la farsa se pone en ebu-
1llicién con el ndcleo de su propia violencia, el desprecio resul-
ta ser una de las manifestaciones m&s recurrentes, advertird una
serie de cambi® en un mundo aberrante, y serd asi como Genet
descubra un instrumento selectivo en la intimidad de su persona,
nutriéndose con el desprecio para encontrar al clan perdido en
su infancia; luego hard un intento por rescatar al infante extra-
viado dentro de su propio arquetipo, como la rata que ignora las
circunstancias por las cuales su olor ha sido tan criticamente
alterado. El tiempo transcurre y €1 se ha percatado que para

pertenecer a la comunidad debi6é conservar su olor; sin embargo,
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después de haber estado en prisién, no le queda otra alternati-
va. Sin aviso alguno tiene que adoptar la identidad que le se-
fiale el clan, como si obedeciera a una forma animal que le per-
mitiera la facultad de cambiar tan drésticamente, y como el
cham&n, tendré que variar sus estados corporales seglin las exi-
gencias; con la lluvia, su cuerpo tomarfa una sustancia lfquida,
con el sol su temperatura subirfa al grado de combustién, al caer
la noche su tegumento absorberfa el frfo y la oscuridad.

La rata cuyo olor ha sido modificado serd una extrafia
Yy por tanto considerada como enemiga irreconciliable, pues su
identidad odorffera la sitla m&s allid de su experiencia cognosci-
tiva; aquf conjugaré el concepto del "territorio sfquico”, pueéto
que nos serid de enorme utilidad para ejemplificar esta &rea del

conflicto fisico.

Para ilustrar lo anterior haré una breve referencia al

cuento Jeu de Roal Dahl: Tanto insiste el nifio con su juego que

termina cayéndose.

Un chico se encuentra jugando al borde de una alfom-
bra con manchas negras y franjas amarillas; se le
ocurre entonces que las manchas negras sirven de gua-
rida a terribles serpientes venenosas; afortunada-
mente para €1 las franjas amarillas representan el
Gnico lugar por donde puede andar sin peligro; tras
cubrir una arriesgada caminata termina perdiendo

el equilibrio, emite un grito desesperado...

Mientras tanto su madre lo busca afanosamente por el
jardin; }o m&s probable es que jamés pueda reunirse
con él!

Se perdi6 en uno de esos espacios que la imaginacién

abre frente al individuo, como los abismos que dan vértigo en



- 122 -

los suefios y las caidas interminables que nosotros mismos catvamos.
Existe un movimiento dramitico en la conciencia del nifio que
rompe la membrana de la seguridad; las fronteras siquicas sélo
pueden marcarse cuando se encuentran amenazadas, por eso lo in-
vade un sentimiento de intranquilidad que lo obliga a reconocer
su existencia. Las manchas negras operan como mensajes visuales,
el grito interior proferido por el chamaco mantiene la altura
irénica y tré&gica del momento; el temor experimentado por &1 se
arraiga a una clave silenciosa, no existe testigo alguno del ac-
cidente, pero los dibujos del tapete y su propia angustia delimi-
tan la extensién del territorio sfiquico; se rebela ante la
naturaleza que ha formado a su alrededor, alin habiéndole lanza-
do el mayor de lds retos. iJugS con el tabG indémito!

La farsa invoca la improvisacién pues gran parte de su
origen se gesta en este universo, las pausas dramiticas manejadas
por Genet se estructuran dentro de nuestra sensibilidad para crear
un sentimiento delvacfo; esta reaccién corresponde al enfrenta-
miento con nuestro propio espacio sfquico, es decir, aquel terri-
torio que puede ser cubierto por la improvisacién a nivel biolé-
gico, tomando nuestra variabilidad como factor determinante para
afrontar las decisiones pertinentes a nuestro propio animal. Res-
ta afirmmar el espacio firsico que se delimita al disimular los

rituales sociales y aceptar la hostilidad como parte de su estruc-

tura.
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El autor de farsa jamds muestra alhhombre como un
poco menor a los &ngeles, sino diffcilmente supe-
rior a los monos. Nos presenta al hombre de la
masa, a flor de piel, a lo rudo, al desnudo; bajo
pricticamente todas sus formas imaginables, ?efo
evita presentarlo como finisima y Gnica flor!8

Una vez cbviados todos los obstdculos mds paradéjicos,
nos encontramos en la propia esquina de la obra que ha producido
Genet, lo que significa gue hay que esbozar aquella categoria
farsica donde la vivencia es una prictica que pronto busca ins-
trumentos para detectar su realidad en el trasfondo tr&gico. Con
el objeto de resolver esta dualidad biolégica que modela al com~
plejo f&rsico, transcribiré algunos pérrafos referidos al animal
humano:

El gigantesco panda, por ejemplo, es una clara
muestra del proceso inverso. Asi como nosotros
somos vegetarianos que se convirtieron en carni-
voros, el panda es un carnivoro que se torné en
vegetariano, y, comc nosétros, resulta ser una
criatura extraordinaria y dnica. La cuestién es
que un cambio de tal magn itud Bfesenta a un ani-
mal con una personalidad dualf ’

Segin Desmond Morris, el hombre como caso zoolégico,
convive con el modelo de su antigua naturaleza, siendo un habi-
tante de los bosques, muy consecuente a su comportamiento de
carnivoro, es decir, un individuo sedentario con naturaleza de
violento asesino que subsiste con su personalidad vegetariana
y simiesca, de donde se concluye ese nomadismo con el atributo
de la preocupacién por la suerte que sufra la comunidad, lo an-

terior le confiere un car&cter pacifico y afable; esta convivencia

al centro de dos modelos tan diferentes produce una mezcla muy
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ambigua.

La amalgama de farsa tr&dgica substituye la anécdota
realista por la no realista o viceversa, operando en una ambigiie-
dad que se ordena con el tono para finalmente crear un cuerpo
dual. La funcionalidad dual en este mecanismo presenta un cardc-
ter muy profundo y complejo dentro de los personajes que lo desa-
rrollan; por lo dem&s brotar& un antagonismo violentfsimo contra
sus respectivos ambientes; asf es como el defecto tr&gico se
incrusta a la estructura. Genet matiza este defecto con gran su-
tileza: bastard acercarnos al personaje de Claire, en Las criadas,
para observar el siguiente fenémeno. Al personificar a la "sefio-
ra", sujeto de su amor-odio, termina con un acto de saturacién
conflictiva y se suicida; el error tr&gico fue haber aceptado
la dicotomfa sentimental en una sociedad de castas feroces e
infranqueables. La conducta de esta personalidad dual entra a
formar parte del cuerpo tr&gico pues se encuentra sélidamente en-
raizada en nuestra educacifn emocional. El1 enfrentamiento con el
asesino siquico provoca una angustia sofocante y podemos hacerlo
responsable por el malestar que sentimos:; el animal anfmico sufre
una transformacién muy visible pues ha puesto el peso de toda
la repulsién que le provoca este odioso encuentro en una ten-
sién dolorosa y un estrangulamiento de todas sus facultades ex-
presivas; pero el impulso tan&tico hipnotiza con voz barbitGrica
a su presa y le hace pensar que por fin ha llegado el compafiero

tan sofiado y afiorado. Cuando la victima se encuentra en esta con-
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fusién el asesino prepara la daga y la clava en el cuerpo que

se le ha confiado. Quiz& podamos librarnos de esta fatalidad

al revisar el pasado prehistérico de nuestra animalidad que se
encuentra definida por el modelo carnivoro Yy vegetariano de nues-
tra conducta.

Uno de los rasgos predominantes en la obra de Genet
se encuentra en el robo de identidades al personificar una natu-
raleza décil y subyugada;afinando lo anterior, tenemos que la
dicotomfa del pensamiento 'biolégico es el instrumento ideal para
investigar este universo gemelo.

Al sufrir un estado depresivo, podemos igualarnos a la
loba; cuando ésta recorre enormes distancias victima de un ham-
bre pavorosa, si finalmente encuentra alimento, enseguida traga
grandes trozos de carne y luego los lleva a su cueva con el obje-
to de vomitarlos para que sus lobeznos puedan comer. El cuadro
depresivo representarfa este viaje con el est6mago vacfo, el en-
cuentro con el alimento un paliativo para poder nutrir las dife-
rentes entidades de nuestro ser, y la expulsién del alimento sub-
raya una nueva fase de la persona.

El caricter de los personajes centrales en las obras
de Genet ha sido exagerado en vista de que tienen que enfrentar
situaciones monstruosamente injustas y deben excretar personali-
dades envenenadas: también se encuentran elevados pues en esta
lucha se arriesga el pellejo, son los habitantes de los bajos

fondos, esto no puede olvidarse jamds pues serin los que tomen
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la iniciativa m&s pasional para destronar a los soberanos de nues-
tra época. E1l tono, esencialmente, es el de una realidad draméi-
tica que tan solo muestra cierta alteracién frente al intercambio
de personalidades. La farsa motiva una inversién qual que consi-
dera el carécter como superior al comin, segin los cambios que

se puedan sufrir al ser rechazados por el conglomerado social.

La disyuntiva es cada vez m&s clara: o buscamos un re-
conocimiento deshinibido de nuestro funcionamiento como grupo bio-
16gico, sin considerarnos como la "especie dorada del planeta"
(respecto a otros seres humanos y a otros animales que también
habitan en el), o sufriremos las consecuencias de nuestra erimi-
nal soberbia antropomorfista y nuestro absurdo despotismo de cla-

ses.
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CAPITULO VII. EL PENSAMIENTO BIOLOGICO EN GENET

El fingimiento que resulta del "mimetismo sfquico", es
el proceso matemdtico de la farsa que cubre la problem&tica trégi-
ca de los personajes clave en el teatro de Genet. En el contra-
punto de esta ironfa, funcionard la miquina f&rsica que plasma
la mitologfa del paria ofreciéndole el maquillaje politico que
Genet mismo usard en aquel simulacro cuyo resultado tomar& cuer-
po en la literatura de trasfondo tré&gico.

Existen ciertos pescados y pdjaros que desalientan

a sus cosarios al ostentar colores que al ser no-
tados por ellos llegan a frustrar que intenciones,
pues los cazadores enseguida asocian esta colora-
cién particular con experiencias desagradables de
especies que temen. Animales venenosos, con mal
sabor, o especialmente protegidos, que su lfn esco-
ger combinaciones de rojo, blanco'y negro.1

Cierto es que en todas las obras de Genet hay instruccio-
nes muy detalladas al respecto del vestuario, escenografia, actua-
cién y direccién; pero particularmente en Las criadas la importan-
cia que se concede al vestuario es muy grande.

El resumen anecdStico de la obra quedarfa asi:

Claire y Solange desempeflan labores domésticas para
una sefiora acomodada. Al dar comienzo la obra, Claire imita la
conducta de su patrona, mientras Solange, que es la otra mucama,
personifica a su hermana Claire. Asi como en Alta Vigilancia
se relata una historia por planos anecdéticos, asf agui. En
Las criadas el"sefior", amante de la "sefiora”, purga una pena en

prisi6én debido al envio de una carta denunciatoria entregada a
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las autoridades. Segin va desenvolviéndose la trama nos entera-
mos que Claire no es la "sefiora" sino tan s6lo la hermana de
Solange y que esta Gltima estaba representando a su hermana.

Las criadas desean envenenar a la patrona, pero su intento fra-
casa y Claire, al conducir al personaje de "la sefiora" hasta sus
Gltimas consecuencias, envenena al espiritu que ha invocado y
por ello perece también, pues uno no es independiente del otro.

La intriga de las sirvientas adquiere una dimensién
considerable cuando temen ser descubiertas por el hecho de ha-
ber enviado la carta denunciatoria, y todo el edificio del jue-
go amenaza con derrumbarse; su territorio sfquico se encuentra
seriamente amenazado, ya que la maquinaria de sus respectivas
intimidades puede ser develada de un momento al otro.

Claire y Solange llegan a confundirse en un solo cuer-
po expresivo; un personaje depende tan absolutamente del otro
que se coordinan en una afinidad de personalidad dominante ha-
cia la dominada y viceversa. El tirano se alimenta del dominado
al extremo de ocupar su piel, gestos y totalidad afectiva en un
acto de hermafroditismo sfquico que toma, por sus mismas carac-
teristicas en el juego de la posesién, un rasgo de indefinicién
en cuanto a los limites de la casta social a la que pertenece,
la "hybris" consiste en traspasar estas fronteras.

Claire: Es por mi, tan sélo por mi, que exite la
sirvienta. Por mis gritos y mis gestos.

Solange: La escucho.
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Claire (gritando): Gracias a mi es que existes, jY
no haces mis que provocarme insolentemente!
iNo puedes imaginar cu&n penoso resulta ser
el pretexto Madame, Claire el pretexto de
tus afectaciones! Me bastarfa de tan poco
para que dejaras de existir. Pero soy tan
hermosa que tan s6lo te desaffo. {Mi deses-
peracién de amante no hace m&s que embelle~
cerme atin més!

En los umbrales del transvestimos sfquico los sexos se
cambian gracias a un método de seduccidén posesiva, donde el macho
hostiliza continuamente a su hembra para mantenerse en la jerar-
qufa; el secreto de su poder es que siempre encuentra la carta
que lo hace tener la iniciativa.

Volviendo al caso de los pescados encontramos que éstos
han cambiado al imitar el color de otra especie para desanimar
a sus cosarios. Aquf Claire y Solange buscan un modelo para exte-
riorizar sus conflictos al exhibirse una frente a la otra, imitan-
do al sujeto de su amor/odio que es la "sefiora" con el fin de
liberarse; es decir, imitan el vestuario sfiquico o los colores
de su atacante para ritualizar el acto de la fuga, escapando a
la sujecién de que son victimas por parte de su cazadora, verduga
de sus existencias.

Esto mismo ejecutari Lefranc al huir de su naturaleza
para adoptar el temperamento del héroe que alimenta en el secre-

to de su intimidad; por ello se tatuard la frase del "vengador".

Emulando a miembros de altas jerarquias se los llega a conocer,

y el estafador de las formas usa este conocimiento para el desa-
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rrollo de su propio ser.

Solange recrimina a su hermana por haber mezclado varios
insultos y datos reales de sus propias vidas; la vida genuina
s6lo sirve para inflingir heridas, por ello no es licito usarla
dentro del juego. El lenguaje resulta ser un arma demasiado im--
presionante para el libre desenvolvimiento lGdico, cada persona-
je ‘se encuentra demasiado bien surtido.

Solange: Espera entonces, espera que venga. Ella
traerd consigo su estola, sus perlas, sus
l4grimas, sus sonrisas, sus suspiros y su
dulzura{3

Cada palabra que ha emitido Solange en esas frases re-
sulta amenazante, pues son las armas de la seduccifn, tan pode-
rosas cuanto parezcan inofensivas y tan peligrosas como el mismo
tatuaje que Yeux-Verts lleva en su torso.

Hay una curiosfisima analogfa dentro de la inteligencia
biolégica, esta vez operando sobre la seduccién; cierto tipo de
faisanes del género Gallina Argus, reacciona favorablemente a
ciertas pequefias manchas rojas que el macho despliega sobre sus
alas durante la temporada de celo, y mientras mayor tamafio ten-
gan las alas mayor serd el estimulo recibido por la gallina. Las
sefiales del juego amoroso en los seres humanos, no son menos com-
plejas, pero en cambio vienen siendo considerablemente mds crip-
ticas y mucho mis abiertas’ en el vestuario desplegado.

Madame, la sefiora, es el personaje modelo; su presen--
cia produce el desenvolvimiento temitico, es la sambra ficticia

de algo infinitamente mé&s irreal que lo caracterizad por Claire,
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el personaje original resulta desplazado e irrelevante en un
mundo de tal complejidad emocional. Y no puede m&s que esta-
llar entre las manos la dicotomfa entre la "santa" y la "ase-
sina". Es a través del acto cometido por las mucamas contra el
sefior que Madame puede justificarse, la imagen del odio es la
analogfa religiosa correspondiente a la "santa"; parte de esa
volubilidad siquica brota con una fuerza inconmensurable en la
pareja de laz sirvientas que traman en su homogeneidad conspi-
rante a la “santa“ o sea el vestuario siquico que se ostenta
frente a su "cosario la "asesina", s6lo a través de este clarobs~
curo tendrd alguna belleza el gesto de Madame.

En esta forma plasmaremos el calidoscopio del rito:

Solange ve en el juego de cristales a su hermana Clai~
re como &ngel criminal. Claire ve a Solange como santa.

Solange y Claire ven a Madame como el magnetc para su
odio religioso. Madame descubre en su amante al hombre que pa-
sa terribles penurias en la cércel, pero bien es sabido que las
clases privilegiadas reciben castigos complementarios a su posi-
cién social a menos, claro est&, que vengan a pertenecer a la
raza maldita de los presos polfticos. Pero la sefiora escoge es—
ta imagen para motivar una pena por si misma que el mismo vacio
de su ser le impide experimentar.

Las sirvientas juegan en la geometria de la subordina-
cién frente a Madame; saben acariciar y dejarse palpar pero en

ausencia de la patrona, que funge como invasor y sorpesa desagra-
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dable en los juegos erSticos. Se burlan de ella, la odian, 1la
asesinan una y mil veces, pues adoran el riesgo de ser descubier-
tas en sus entretenimientos secretos; es el peligro que embellece
al embaucador y el privilegio de la traicién. Madame desempefia
un papel en contrapunto con su dulzura estereotipada; sin perca-
tarse hiere a las criadas. su.privilegio mora en la imbecilidad,
vierte su odio por los desconocidos que denunciaron al sefior como
responsable de robo. Por otro lado, algo en ella pretende apla-
car el odio de sus sirvientas y entonces decide obsequiarles algu-
nos vestidos que ya no usa; pero la obra de caridad es un insulto
del poderoso para con el pobre, sirve para hacerse una imagen pG-
blica y aplacar su miedo por un futuro levantamiernto.
Solange, saludando a su hermana: Diga, sefiora.
Madame, entrando intempestivamente: ¢Qué? (Oh! pero

si le estds haciendo reverencias a Claire.

ZQué extrafia te ves! Las creia mucho menos

propensas a las bromas pesadas

El juego ha sido descubierto, pero la sefiora no puede

enterarse de cuinto odio hay reservado para ella; considerando
que se encuentra profundamente acongojada por la suerte sufrida
por su amante, éste cuadro resulta sangriento. Aqui Solange se
abandoné a un juego que la traiciona; a medida que las distancias
se acortan y la amenaza de ser descubiertas por su fraude es cada
vez m&s inminente, la crisis ritual invade a la realidad compro-
metiendo a las mucamas, que se complementan en la lucha de iden-

tidades que se devoran una a la otra en la blisqueda de un cuerpo

que pueda ser habitado por ambas.
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Claire: ... puesto que tu garganta Quemaba por
anunciar el documento de la impugnacién
del sefior.

Solange: La frase comenzé en tu boca...

Claire: Y concluyé en la tuya.(s)

Todo termina en el momento en que el mismo apartamento
de Madame est§ envenenado pues el medio ambiente es auténtico; y
el suicidio de Claire provoca un climax ambiguo por el ambiente
que la rodea; un personraje con la belleza tr&gica pero amortaja-
do en la farsa.

El miedo es racional dentro de su complejo histérico Y
parcial con respecto a la persona, torndndose en irracional si
se refiere al espacio imaginario ocupado por los guantes de co-
cina y los vestidos de Madame, que pertenecen al equipo ritual.

El tono demuestra una fuerza tr&gica pues es m&s inten-
80 que el normal pero de acuerdo con la problemdtica de ambas
hermmanas. La catdrsis acompafia al tema, pero aqui'natura.mente
convergen dos influencias muy fuertes; por un lado el cuadro
melodramdtico que prowvoca un ejercicio de sentimientos enfilads
a la compasién y una influencia tré&gica en el subtono, que por
ser ®n su nGcleo m&s intenso que el normal, determina la proble-
m&tica de las envenadoras, cuyo choque con el conflicto resulta
elevadisimo en aquella blsqueda por encontrar sus origenes, en
el fondo se hurga por una comprensidén de una mec&nica biol6gica

desconocida para ellas pero que sin duda las hace cambiar; los

ritos observados por ambas hermanas muestran el conflicto de ori-
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gen en el "yo existo dentro de mi acto que me define y me compro-
mete hasta el fin de mi existencia”.

Pronto habrd motivacién suficiente para que surjan las
presencias intemas y los estados animicos que abren la posibili-
dad de formar escenarios o ambientes imaginarios que son taa po-
derosos que objetivan al intruso para llenar el vacio de la per-
sona. Es el fantasma engendrado por Claire, el ser aborrecido,
la materia obsesiva enferma del sirviente que mora parasitaria-
mente en la imagen autoritaria del amo, a su vez esclavo de la
presencia del sirviente, cuya capacidad para atormentar se cen-
tra en las obsesiones del amo en directa proporcién al mal trato
recibido por el mismo sirviente; el temor sentido por el patrén
se nutre con la injusticia que &l mismo exuda, la imagen de su
victima es un llamado a la invocacibn que engendra dentro de si
mismo.

Los objetos de la sefiora y aquellos pertenecientes a las
criadas, aglutinan a los personajes en la vor&gine del miedo o
la angustia andnima, asi emanari la sustancia ritual. Una vez
iniciado el juego secreto, gqueda sustituida la realidad y el

intrusc puede ocupar su lugar en esta demonologia.
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CAPITULO VIII. ALTA VIGILANCIA

Alta vigilancia expone una filosoffa en donde la espe-
cie del prisionero queda marcada por un determinismo subjetivo
que lo une a sus crimenes en un circulo tribal, en el conjunto
de costumbres secretas cuya clave descansa en el estilo que ha
formado un sistema.

El fesumen de la trama es el siguiente:

Tres presos coinciden en una celda; el primero purga
una condena por un crimen que cometi6, es Yeux-Verts, de 22 afios
de edad, con los pies encadenados; los otros dos son Maurice de
17 afios y Lefranc de 23, acusados de robo; Lefranc esei a punto
de abandonar la cé&rcel.

La conflictiva da comienzo al surgir vidlentas agresio-
nes entre los ladrones que se disputan por ganar el favor del
asesino; la obra finaliza con la muerte violenta de uno de los
ladrones, perpretada por Lefranc que de esta manera frustra sus
posibilidades de liberacién.

El primer impacto de esta obra estd en una formulacién
triple: especie del escalafén criminal, medio y momento; examinan-
do al preso dentro de su realidad ontolSgica, s6lo previsible a
través de cuanto acto sea capaz de manifestar el individuo; pero
su existencia interior s6lo es detectable en el centro del acto

m&s Intimo, .0 sea alejado del escrutinio de sus compafieros y en

pPlena posesién de su territorio siquico. En la obra de Genet el
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preso resulta pertenecer a una especie biolégica en tanto se
encuentre buscando cierta jerarqufa dentro del crimen, obtenida
por la herencia criptica de un acto que se sublima al expresarse
irracionalmente; el medio donde encontrari su lenguaje es la cir-
cel, que lo obliga a reconocer el terreno ffsico delimitado en
su territorio sfiquico, discernible en el grado de susceptibili-
dad que exhibza el individuo; asi es como brota la agresibén intra-
especifica, pues el terreno es tan limitado que cualquier movi-
miento atenta al espacio y al momento en que se tome al preso.
Cuando ingresa un nuevo presidiario en una celda que
anteriormente era ocupada por dos personas, se rompe todo el ba-
lance de una cosmogonfa establecida entre dos y que ahora se ve-
r4 obligada a admitir un nuevo ocupante. Antes se habl$ de una
jerarqufa, pues bien, en ésta los ladrones pertenecen al gremio
m&s débil, y el asesino al mé&s alto, segln el criterio de que el
riesgo que eché a sus espaldas es mucho mayor al de un simple
atentado contra la propiedad. Maurice y Lefranc combatir&n entre
ellos por ganarse el privilegio de relacionarse fntimamente con
Yeux-Verts y asi parasitar un poco del poder que goza; Yeux-Verts
manipula con gran habilidad esta rivalidad para alimentar su no-
toriedad: el asesino es un objeto preciado, una figura trégica,
ya que su destino se encuentra decidido. El objeto en si guarda
una importancia esencial al determinar el instante de la trans-
formacién en las im&genes interiores de realidades subjetivas,

tensiones sicol6gicas y en fin todos los deseos oscuros del ser:
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cuando éste penetra en el objeto, que segdn Bentley necesaria-
mente "la visién melodram&tica es paranoica" pues el objeto
desencadena esa angustia que asimilé el naturalismo, al conve-

nir en el imperativo subjetivista del objeto, que en este caso

es el crimen.

Maurice: Nadie habl6é mal de ti. En un principio nos
platicaste de las marcas en tus pufios...

Lefrana: Y en los tobillos. {Adem&s estoy en mi de-
recho! Y td, en el de callarte. (Vocifera)
1Sf que tengo el derecho! (Tengo el dere-
cho de hablar! Hace trescientos afios ya
que lievo la marca de los presidiarios y
todo finalizar& con un golpe fuerte. ¢Me
escuchas? jPuedo convertirme en ciclén y
devastaros: Y limpiar esta celda de una
buena vez. Vuestra dQulzura me mata. Uno
de nosotros se va a largar. Me tienen
frito, td y tu bello asesino

Maurice juega con la veracidad de las marcas dejadas
por las cadenas, porque esto significarfa que Lefranc pertenece
a la jerarquia de los demiurgos criminales, y por tanto propieta-
rio del objeto misterioso y envidiado. Lefranc,en cambio, busca
los privilegios del legado criminal en la ferocidad de los ele-
mentos, una superioridad difficil de obtener frente a la belleza
trdgica del asesino condenado por un acto concreto que no debe

nada a la herencia criminal.

Maukice: iCeloso! [Est&s envidioso! Habrias querido
que hablaran de ti en toda Francia, como
hablaron de Yeux-Verts. Que bello fue. Td
mismo sabes cudn bello fue cuando no en-
contraron el cadédver. Los paisados busca-
ron. tlLas tiras, los perros! Vaciaron po-
zos y estanques. Era la revolucién. iCu-
ras y emboscadas! Y después, i%uando final
mente encontraron el cadéver:(2
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La obra sefiala el principio de una saga carcelaria que
hace resaltar la férmula maniquea de Yeux-Verts y Boule de Neige
(el segundo asesino, que nunca aparece en escena pero en cambio
si es evocado). Los maniqueistas aseguran que en lo alto mora el
Rey del Paraiso Luminoso y en lo bajo rige el Principe de las
Tinieblas, Asi tenemos que Yeux-Verts, que se encuentra préximo
a los ladrones pero mas alejado de la gloria criminal por esta
cercania con el mundo normal, seria el Principe de las Tinieblas,
y Boule de Neige, cuyo poder radica en su ausencia, seria el pri-
mero. El maniqueismo correspcnderia a esa objetividad del contras-
te que nada tiene que ver con el racionalismo, pues ha establecido
sus propias leyes en un mundo totalmente influenciado por la ri-
gidez de todos los conceptos.
Maurice: Si Yeux-Verts quisiera...
Lefranc: 1No los observaste! Verlo a €1, atrave-
sando los corredores; kildmetros y méas
kilémetros de corredores, con sus cade-
nas. ¢Pero qué ha sucedido? Sus cadenas
lo jalan. Boule de Neige, es un rey. Si
retorna del desierto, illega erguido.
i¥ sus crimenes! En cambio los de Yeux-
Verts al lado de los suyos...
aqui Lefranc invierte el juego, por fin tiene a Boule de Neéige
para poder competir frente a la popularidad alarmante de Yeux-Verts.
La actitud hacia el crimen toma una caracteristica maniquea, en tan-
to se guarde aquel estado de severo ascetismo, donde todo lo mate-

rial entra en el terreno del cuerpo y por tanto adquiere todo lo

maligno. Yeux-Verts, al finalizar la obra, manifiesta un verdadero
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caricter religioso, pues su crimen no pertenece a la materia, es
parte de su vida y de su ideal mistico porque pertenece al desti-
no.
Yeux-Verts: Es no saber nada de la desgracia si creéis
que se puede escoger. Yo no quise la mia.
Ella me escogil. Se me desplomé en el rin-
cén de la jeta y probé todo para librarme.
Luché, di de pufietazos, bailé, hasta canté,
y Pueden sonreir, la desgracia ante todo
la rechacé. Fue solamente cuando vi Que

todo era irremediable que me calmé. Apenas
ahora acabo de aceptarla.

Me faltaba la totalidad'*)

El crimen de Yeux-Verts comenzé como mero accidente, al
ser admirado por los demis se convierte en gesto, y cuando Yeux-
Verts lo admite toma la forma de su piel, es su razén de ser en

’un mundo donde s6lo cuenta la gravedad del delito: por tanto, el
instante en que Yeux Verts relate su crimen serd como una plegaria
para recapturar su pasado glorioso.

Lo sefialado anteriormente se relaciona con la adoracién
solar, practicada por los antiguos maniqueistas como fuente ener-
gética. Yeux-Verts. entonces, aglutina esta fuente en si mismo y
se convierte en el mesfias, el sol que lo habita es su crimen.
Lefranc es el modelo femenino del criminal, su pareja, y por dlti-
mo el portavoz de lo escrito por la verdadera mujer de Yeux-Verts,
ya que el criminal es analfabeta. Lefranc no sélo lee las cartas
mandadas por la amante sino también ejecuta las réplicas; se com-
promete a tal punto en esta labor que su parte femenina queda sa-

ciada y nutrida. La relacidn amorosa entre Lefranc y Yeux-Verts
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repite moldes de conducta absolutamente indénticos a los que se
dan entre marido y mujer; ambos estdn inscritos en un campo de
batalla donde se busca una conquista ridicula por el dominio; al
obtenerse, da comienzo el penoso camino de la humillacién, la su-
bordinacién y la condescendencia. El tirano por su parte, espera
ser deseado o adulado y que otras personas lleguen al extremo de
pelearse por sus favores, como las doncellas mis exquisitas en las
comedias de capa y espada.

Maurice, el segundo ladrdn, incrementa el juego compe-
titivo al colaborar en la ruleta de la humillacién, castigando a
Lefranc y adorandi a Yeux-Verts.

Yeux-Verts exhibe un tatuaje sobre el torso, es la figu-
ra de su mujer que decide poseer en su propia piel y a la vez
arriesga su vulnerabilidad femenina que tan sdlo puede detentar.
Maurice venera el :tatuaje pues quisiera ser la fantasia poseida,
la piel y la mujer de su hérce capturan el erotismo religioso
del personaje. Yeux-Verts cometié el asesinato contra su parte
femenina, contra su seduccidén, por ello bastard con hablar del
acto para estimular la obsesidn posesiva de Maurice y la sexuali-
dad envidiosa de Lefranc. Yeux-Verts evocd a un personaje sico-
dramitico, quebrando asi su personalidad anterior para poder
penetrar en la identidad del criminal, donde tuvo que preparar

al acto ritual de su nueva persona. Pretende escapar de la pesa-

da dermis del criminal, intenta otras formas, pero su piel siquica

lo ha envuelto mds allid de lo que se imaginaba, invade el reinado
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de su voluntad; asi emerge un acto lo suficientemente violento
como para arribar a un enfrentamiento sibito; el Yeux-Verts "X"

y el criminal, uno desconoce al otro y sin embargo ambos conviven
en el mismo cuerpo. Tiene gran afinidad con la historia de Man y
Eva, donde la segunda representa materia y el primero materia su-
mada al espiritu; el Yeux-Verts material nunca podrd vivir con

el romanticismo del Yeux-Verts asesino; hay una sola salida, la
entidad destructora seri asimilada por la otra personalidad y

asi el cuerpo extrafio seri.devorado, esta lucha se reflejard en
su conducta seductora.

La sociedad no podra admitir al cuerpo extrafio y lo bo-
rra del mapa porque su poder destructivo es infinitamente superiar
al de Yeux-Verts. La institucidén que lo condenard no acepta espe-
jos, el asesinato conducido por la iniciativa individual puede
victimarlos, pues no reconoce leyes, es indiscriminado; mientras

que el aparato represivo del Estado comete crimenes racionales,
elegantemente delimitados en la geografia legislativa y siempre
contra un "enemigo de las mayorias".

Yeux-Verts refleja su relato sobre una pantalla mental
que le descubre a su policia interna espiandole por doquier; cual-
quier objeto es la autoridad cuya extensidn punitiva es incrusta-
da en Yeux-Verts y abortada de su irracional para rodearlo y casti-
garlo. Lefranc comete un crimen gratuito, un crimen de casta por
el cual queéaré descalificado; es un asesinato demasiado materia-
lista, intelectual y planeado, carece de la espontaneidad situa-

cionista del accidente. Quizi se hubiera salvado en la identidad
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de su tatuaje, que decia: "El Vengador"; por ser un nombre ficti-
cio, le daba cierto misterio, pero cuando en verdad comete la ven-
ganza todo se confunde y pierde valor.

Yeux-Verts, inmovilizando a Lefranc para observar
su pecho: iCaramba... estds tatuado:

Maurice: descifrando: "El vengador". {Formidable!

Lefranc: Déjenme tranquilofs)

Cuando Yeux-Verts se refiere a las lilas, objetos simbé6-

licos de su vida interna, -queda definido bajo el mismo patrén que
sitda a Otelo con sus pasiones y al Oswaldo de Ibsen con su sifi-
lis. Todo lo inanimado ataca brutalmente al héroe melodramitico,
que gracias a su caracter de victima de sus propias obsesiones
prefiere esa lastima por si mismo, al enfrentamiento; su vulnera-
bilidad crece a medida que admite a la victima; Yeux-Verts no es
ninguna excepcién, si acaso es un verdadero prototipo. Esto se
aclara cuando ataca a Maurice por no haberle informado en su deli-
rio que habia olvidado las lilas cerca del cadaver; Maurice jamas
pudo haberlo notado, por la sencilla razdén que nunca estuvo alli,
pero Yeux-Verts quiere alimentarse del pasado y provocar la las-
tima; en su delirio desea el crimen perfecto, pues éste correspon-
de a ia pureza del gesto y a toda la gama de asociaciones libres
que brotan del crimen.

El objeto, en la narrativa ofrecida por Genet, descubre

esquemas que nos van informando gradualmente la trama del objeto/

crimen; no faltard la complicacidén anecdética que viene a desem--
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bocar en la intriga. Tanto Yeux-Verts como Boule de Neige son

dos mitos antagdnicos que moran en un universo religioso y erd-
tico, pero Boule de Neige es mas poderoso que Yeux-Verts en su

fugacidad, no pertenece a la materia.

Esta cdrcel contiene toda una cosmovisidén en su sistema
de jerarquias individuales para soltar todavia otro aspecto del
aparato mitoldgico.y de aquella santidad contenida en el crimen.
Sdlo que este santo no va a tomar venganza contra su propio cuer-
po, sino que extrovertird-el mismo impulso pero esta vez contra
la comunidad, que a su vez tomard en sus manos vengar el delito
Y sacrificari al criminal para saciar su propia justicia.

Por otro lado se delinea un tono muy intneso al recor-
dar Yeux-Verts su crimen en forma tan obsesiva que resulta estar

. en desacuerdo con la problematica del personaje; o bien con Lefranc,
que termina cometiendo un asesinato delirante y absurdo.

Pero la circel no es lugar para hablar de justificacién
alguna, es tan sdlo la camara de tortura donde se experimenta con
la domesticacién que hace del criminal un ser obediente y enfermo

que asimila el sistema carcelario dentro de si mismo.
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CAPITULO IX. EL BALCON

Uno de los instrumentos mas adecuados para desglosar
esta obra se presenta en la sustancia de los suefios, que conserva

otra posibilidad de la duplicacidn, muy diferente desde luego a la

tratada en Alta vigilancia o en Las criadas. Aqui partimos con
la ayuda de imdgenes, asociaciones y los diversos aspectos expre-
sados por nuestras personalidades oniricas. Jung las estudia al
dividir a la experiencia en dos ramas, el suefio privado y el co-
lectivo, presentandose el primero bajo el aspecto personal del
sujeto y el segundo emanando de arquetipos de un orden universal.
El aspecto mis intimo abarca a la familia, los amigos, los hechos
cotidianos, etcétera, por estos conductos es que fluird la sus-
tancia firsica; mientras que con los arquetipos (Que denomina
como inconsciente colectivo y que en este trabajo quedaran deli-
mitados en los arquetipos de orden universal) se moldeari toda
la sustancia trigica; cualquier trasfondo trigico en la farsa ec-
tara saturado del arquetipo universal.
Empédocles, sabio siciliano inspirado en el Orfismo,

nos manifiesta en su Katharmoi que:

Existe un ordculo surgido de la necesidad, un decreto

antiguo de los dioses, eterno, sellado con solemnes

juramentos, que dice asi: cuando uno de los espiritus

se haya comportado en forma pecaminosa durante su vi-

da y decida mancharse las extremidades con el derra-

mamiento de sangre, y siguiendo al odio llegara a

pronunciar un juramento falso, tendrd que vagar por
las 10,000 estaciones tres veces consecutivas, le-

jos de la compafifa de los benditos y nacerd a tra-
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vés de este periodo bajo toda clase de formas mortales
que abandonarin una manera dificil en el_curso de sus
existencias por otra no menos peligrosa.

Lo anterior resulta abarcar el nicleo estructur 1 de
las antiguas tribus en la tragedia clasica; esta conducta arque-
tipica también se presenta en el_Kayoi Kamachi, una obra del tea-
tro Noh del Japén.

Shosho es un fantasma que no acepta el budismo, porlello
su espiritu queda aislado de su amada Ono. "Shosho: Entonces seré
el perro de tu Buda ; no se me podra separar de ti".

‘Tsure: iQué terrible! 1Qué terrible es su rostroi(z)

El universalismo tanto de las figuras arquetipicas del

Katharmoi como de la observada en el pasado parlamento, indica

el cambio de la forma, ambas se refieren a un poder supremo capaz
de transfigurarlas. E1 Katharmoi profetiza una vida dificil que
concluye para continuar otra no menos azarosa, y en el_Kayoi
Kamachi no sélo existe la separacién de los amantes, sino que
también Shosho se presenta con una parte de su incosciente dolo-
rosamente expuesta, es decir, con el rostro terrible; el castigo
opera al separar las dimensiones donde los cuerpos ya no puedan
referirse a sus antiguas sustancias fisicas. Tras esta breve
incursi6én a los mundos onfricos, el terreno se encuentra propicio
para presentar la trama del Balcén.

Irma es la propietaria de un prostibulo que ha engendra-
do en su seno una "casa de ilusiones" donde los clientes experi--

mentan con sus miltiples fantasias, mientras tanto el pueblo se
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encuentra involucrado en una revolucién cuya figura emblematica

es Chantal, antigua ramera en el burdel de Irma. Roger es su
amante y también uno de los cabecillas revolucionarios; desalen-
tado por el curso que toman los eventos decide representar a un
personaje que nunca ha sido evocado en el prostibulo: el Jefe
policiaco, que sube a una jerarquia mitolégica en el Olimpo de los
demids personajes patriarcaleé. La obra concluye al suicidarse
Roger,

Roger como Claire en Las criadas evoca el simbolo de su
destruccién; al ser contaminado por el virus del enemigo, encuen-
tra la negacién de su persona y nro soporta el golpe de esta reve-
lacidn.

El suefio privado toma sustancia dentro del prostibulo,
mientras que el aspecto universal envuelve los eventos revolucio-
narios. Una vez propuesta la premisa que sitda a la obra en los
umbrales del suefio, se tomard como hecho fantdstico todo aquello
que suceda durante el desarrollo de la trama; comenzaremos por
borrar las limitaciones espaciales y los caracteres absolutos
para asumir en seguida la responsabilidad de un acto ilimitado.

Pueblo, libertad y revolucién son palabras huecas y des-
pojadas hasta de sus significados mids precisos, perderdn el con-
cepto que las habita para recobrar otra identidad.

Al abrirse el teldén nos caputra un ambiente ubicado en
los suefios; el ritual ha dado comienzo, la realidad serd altera-

da por su sofiador, tal como indican las acotaciones:
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L'Evéque (obispo). Sobre sus hombros reposa el
manto, éstos aparecerin exageradisimos,
de manera que se presente, al levantar-
se el telén, desmesurado y extr?gfdina-
riamente alto, como un espectro.

El hombre que habita la céscara del prelado se encuen-
tra en perfecto desacuerdo con su persona cotidina, aqui el si-
tio ocupado por el sujeto no guarda ningGn interés, pues es el
prelado quien puede representarse como evasién a la existencia,
como figura arquetipica.

Irma: (Me permitirs al menos que me inquiete...
profesionalmente? Ya se lo dije, seré&n
dos mil.

El obispo: (su voz se aclara sGbitamente, se pre-
cisa; como si estuviera despertando de un
largo y profundo letargo. Muestra un tanto
de irritacién). No nos cansamos. Apenas

seis pecados, y lejos de ser mis preferidos.

La mujer: f{Seis, pero capitales! Y me costaron
mucho trabajo encontrarlos.

El obispo, muy inquieto: Pero, no entiendo,Zaca-
: so eran falsos?

El prelado goza de un estimulo erético al escuchar y
experimentar cada pecado, es un juego de voyeurismo en la inti-
midad de otro ser, y su persona o intimidad gquedan suspendidos,
es el cliente posefdo por su pefsonaje en un trance lddico.

Se desata el juego de las dualidades; el prelado se
interroga con toda calma, mientras tanto fuera del burdel suena
la metralla, todo lo cual vendri a romper un equilibrio que pone
al individuo en conflicto con su presencia consciente que ates

tigua al devenir de los eventos, a la par que el ente onfrico
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quisiera evadirse, pues ha reconocido el llamado de la dualidad.
Todo puede suceder al mismo tiempo, incluso podriamos presenciar
nuestra muerte, mientras que la otra parte de nuestro espiritu
increparfa al cadédver para que se levantara y actuara.
I. Segin Bergson, el suefio s6lo se da bajo situa-
ciones particulares donde prive un desinterés
por la vida diurna y la imaginacién esté fuera

de control.

Mientras el ser activo ?g adhiere a la vida, el
ser onfrico corta lazos. )

II. Otros estudiosos del suefio aseguran que el pro-
ceso onfrico, tomado desde el punto de vista
biolégico, debe considerarse como la liberacién
de un instinto, de un instinto de proteccién.e)
El prelado va descubriendo su aparente intimidad para
luego infectar al objeto, es el voyeur de sf{ mismo, soltar& un

instinto que siempre lo ha bloqueado de sus fantasfas, pues al

protegerlo lo reprime.

Cuadro II

Los monstruos acestrales que representan a las insti-
tuciones se presentan con los atavios que la tradicién les ha
conferido; m&s tarde se desplomar&n en sus proporciones desmesu-
radas, como si estuvieran sufriendo una de las mGltiples enfer-
medades de la imaginacién. El cliente escoge al juez, mientras
se deleita con sus fantasfas la revolucién se desborda como con-
trapunto... esa batalla impersonal cuyas lejanas resonancias no

pueden perturbar la s6lida materia ilusoria que descansa sobre

las caristides del burdel.
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Como esqueleto recurrente a toda obra de Genet, encon-
tramos los despojos; deapués de haberse consumido la carrofia,
resta la conducta parasitaria en las relaciones establecidas en-
tre un personaje y el otro:

Su mirada no era la de otra persona: era la mfa

que reconoci en el espejo, por distraccién y su-
mido en la soledad y el olvido.de mi propio ser

Lo que me sucedi§ no pude traducirlo m&s que por
esta forma: abandoné mi cuerpo a través de mis
ojos, para adentrarme en los del viajero al mis-
mo tiempo que los suyos se abandonaban dentro

de los mfos. !/}

El juego de posesifn entre el juez y la ladrona revela
relaciones muy particulares, pues al comunicarse el primero con
1la segunda, lo hace de tal manera que da la impresién de una ma-
dre severa charlando con la nifia mimada.

M&s adelante, al proseguir con la historia, el cliente
se humilla frente a la ladrona que ahora adquiere una personali-
dad dominante. El canal para que se comunique una vida ilusoria
con la del cliente queda dispuesto al provocarse aguella matamor-
fosis de la que nos hablara EmpéSdocles en su Katharmoi y que fi -
nalmente redne todos los elementos histriénicos en la naturaleza

intima de los seres vivos.

Cuadro III
La comunién entre el general y la muchacha nos lanza a
experimentar un viaje imaginario dentro de las atrocidades béli-

cas; el cardcter dominante es sostenido por el general, pero
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cuando el cliente estd enfrentando a Irma, ésta le sirve como
vector a su nuevo personaje; como en el primer cuadro con el
prelado, se discutir&n someramente los preparativos para después
pagar por los servicios recibidos.

Irma forma ambientes sicodram&ticos para que el cliente
pueda expresar y liberar los instintos dentro de sus fantasfas:
asf como Yeux-Verts se alimenta de su crimen, Claire y Solange
se nutren del odio como objetivo a su ritual: en el cambio de la
sustancia hay un proceso vampfrico contra el enemigo que tiene

bajo un dominio.tir&nico al ser.

Cuadro IV

Se abre con un viejo y una mujer: aqui ha cambiado el
decorado, se notan tres espejos que reflejan al anciano, que re-
petir&n sus movimientos en esta pantalla; finalmente la mujer
le planta brutalmente una peluca scbre la cabeza:

Este cuadro baja la intensidad, pues hasta este momen-
to la obra ha girado vertiginosamente de un cuarto al otro, de
un cliente al otro. Como parte operativa en el seno de la obra

este cuadro fungird para ambientar los cuadros subsiguientes.

Cuadro V.

En los primeros tres cuadros se menciona una habitacién
que se refleja en la superficie del espejo, situado al fondo, lo
que revela un aspeéto m&s dentro del voyeurismo. La habitacién

misteriosa como enmascaramiento del espacio es la de Irma.
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Esta escena corta a las anteriores de un solo tajo, pa-
ra luego adentrarse por una situacién realista en el drama; aqui
se haﬁlaré de precios y ganancias, en esta forma notamos cémo el
cuadro anterior cumple con el propésito de aislar lo ficticio
para precipitarse al mundo cotidiano.

Se menciona la rebelibn y como contrapunto tenemos el
funcionamient® del burdel: nos confrontamos con la problem&tica
que anteriormente tan s6lo se manifestaba por sonidos lejanos y
palabras incompletas.

Una de las prostitutas queda tan embebida con el mundo
ilusorio del Gran balc6n que confunde al plomero auténtico con el
cliente que recibe su placer erético con esta actividad. En cuan-
to al gigolo, también presenta actitudes dominantes para luego
inclinarse con una actitud de humildad:; es el perro faldero que
hace todo ante la mirada de Irma, su conducta depender&d del re-
chazo o sGplica que ella manipule en el juego sexual. Otro tan-
to sucederé al aparecer el Jefe policfaco; su actitud suplicante
gira en derredor del deseo gue tanto ha anhelado, ser represen--
tade por un cliente, como lo son el prelado, el juez y el general;
€1 depende de la circunstancia accidental de un cliente anénimo
que llegue a sentir tal admiracién que decida poseerlo y asi &1
pueda ser admitido en otro cuerpo. Sin embargo, para lograr su a -
helo debe quedar despojado de cuanto sentimiento pueda contaminar-
le. Por elio tendré que renunciar a la totalidad y conformarse

con un sketch (esquema), asi sers méds factible su acceso al mito;
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perderd su piel con el s6lo objeto de poder adherirse al unifor-

me y de esta manera conformar la figura del héroe.

Cuadro VI

Aparece el personaje que encarna el simbolo de una re-
volucién, su nombre es Chantal, heroina de los insurgentes que
trabaj6 en el Balcén participando en el universo ilusorio gue la
Sra. Irma ofrece a cada cliente, usando a las prostitutas para
que se encarguen de ejecytar la parte activa de esa ilusién.
Chantal es la proyeccién del burdel a la rebelibén, por tanto cons-~
tituye la repeticién glamorosa del prostibulo en el centro &lgido
de la revolucién.

Roger, pensativo: ¢Veinte mujeres a cambio de
Chantal?

El hombre: Cien(e)
Una faccién de los rebeldes desea comprar a Chantal pa-
ra que cante en las barricadas, pues su figura y voz es capaz de
elevarles el &nimo. Las réplicas sarcidsticas usadas por Chantal
al discurrir amorosamente con Roger revelan al doble; su duali--
dad queda plasmada en la certidumbre del juego ficticio y la rea-
lidad palpitante que la circunda; estd mejor dotada que su amante
para vivir una libertad m&s alld de la dependencia sexual. Una
vez que Chantal se aleja con los rebeldes dejando atr&s a Roger,

su destino queda cristalizado en el préximo cuadro, un salén fu-

nerario que se integra al Gran Balcén.
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Cuadro VII
El Jefe policiaco exhibe aquella necesidad que lo ha-
ce afiorar relaciones dependientes al responsabilizarse por la
seguridad de la reina, y asfi mostrar abiertamente su servilis-
mo. El enviado mon&rquico utiliza el apoyo que recibe del Jefe
policiaco y juega con la ambicién de éste.
El enviado: ¢Qué desean salvar?

El Jefe policfaco: 1A la reina!

Carmen: La bandera

Irma: (Mi pelléjo!(g)

En esta forma cada personaje es delimitado segdn su
conveniencia y su existencia ffsica y ontolégica; el grado depen-
de de la inteligencia observada por los diferentes individuos
frente a sus diversas circunstancias.

La figura de la reina es un arquetipo patriarcal y como
tal apareceri en Los negros; se presenta ataviada con una simbo-
logfa muy espectacular; pdtrida, loca o muerta es tan magnifica-
mente falsa que traspone la forma humana para aspirar al mito,

por ello su ficcifén sobrepasa a cualquier otro personaje.

Cuadro VIII

A consecuencia de una mutacifén definitiva Irma se con-
vierte en la reina, la auténtica ha sido desplazada en vista de
que no puedén existir dos nlGcleos ficticios en el mismo terreno.

Asf como en un panal de tamafio regular no pueden exis-
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tir dos abejas reinas sin que se inicie la lucha por el reinado
absoluto, Irma no soportard obstéculo alguno para el desarrollo
de su gobierno. Irma, sefiora del prostibulo, ser§ la reina in-
contestable de todo el mercado, incluyendo claro esti el mundo
de las ilusiones.

Ahora es Chantal quien se convierte en mito masivo para
surgir de las fuerzas revolucionarias y lanzarle a Irma un desa-
fifo abierto; ambas fueron engendradas en el Gran Balc6n, ahora
se debe destruir esa incémoda dualidad, una de las dog tendri que
perecer pues son formas idénticas en una misma cosmogonfa.

Muere Chantal por estar mucho m&s ligada que ningdn otro
personaje al mundo fisico; adem&s ya ha quedado demasiado involu-
crada con su inconsciente tré&gico, el universo onfrico corrompe
sus venas pero jam&s penetra al ser existencial. ¢Quién apuré
entonces el curso dramitico de los acontecimientos para provocar
un cambio tan acentuado en Irma? El enviado real es el mediador
que puede modificar la totalidad del panorama; es el doble ffsi-
co del Gran Balcén, es el burdel humano que deambula en todo ser.

Este cuadro permite la participacién del juez, el pre-
lado y el general. Todos ellos niegan cualquier vinculo con la
autenticidad de sus profesiones, pues hace mucho tiempo que han
dejado de ser; son los siniestFos recipientes de su propia visco-
sidad, sus clscaras son sus verdaderas personas.

M&s adelante entrari un grupo de reporteros y fotdégra-

fos, les toman retratos, y no serd hasta que hable el segundo fo-
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tégrafo que se revele la verdadera operatividad dram&tica de

sus profesiones.

El _sequndo fotéqrafo: ... El buen fotégrafo es aquel
g::tgigggne la imagen de-fi-ni-ti-va. Per-

El movimiento de todos ellos hace que se defina el am-
biente aparente, para lo cual usarin al objeto, a los personajes,
para englobarlos en una sola identidad, con el prop6sito de for-
mar sus conjuntos fotogrdficos, usando a todo el mundo como obje-
tos inanimados en un infierno de marionetas.

Toda la escena queda suspendida con las palabras del
enviado real que hace la siguiente paradoja: "El enviado: Es
una imagen verdadera, nacida de un especticulo falso?fll)

El objeto deja escapar su Gltimo aliento, uno de los
fotégrafos usa el monéculo del general como hostia para el prela-
do, el cuerpo de las instituciones adquiere una sola identidad.

Finalmente, después de una larga espera el Jefe policfa-
co encuentra la férmula que le permitiré ascender al Olimpo donde
moran los dem&s; se disfrazard de falo. Sin embargo, el momento
tan anhelado no llegars hasta que Roger tome la decisién de per-
sonificar al Jefe policiaco. Asf como Chantal corporiza la revo-
lucién y la realeza encuentra eco en Irma, con el resultado final
que la primera se postra ante la Gltima, ahora le ha llegado e}l
turno a Roger que yace ante la personificacién del Jefe de la
policfa.

Roger: (muy triste) Sf, todo se fue al diablo...

Y lo mis triste es que se dice: "iLa re-
belién fue hermosa!"



- 156 -

En este carnaval Roger actuard el papel de la muerte,
serd el verdadero carne vale, la despedida a la carne del ritual
latino, para lo cual tendré que representar al Jefe policiaco,
pues Roger es el simbolo masculino de la rebelidn vencida.

Cada revolucibn encierra un sicodrama cuya premisa es-
tsd en la parodia del enemigo que ser& representado; se lo exor-
cisa al actuarlo en un proceso ritual que lo descuartizar&. S6lo
que en el juego no hay alternativas, debe concluir hasta las dl-
timas consecuencias; asf Lefranc termina asesinando a Maurice,
Claire se suicida y Roger también lo harA4.

Hemos llegado al final, se van apagando las luces del
Gran burdel, doble tit&nico del teatro. Bentley nos pone al co-
rriente de ese dinamismo dram&tico:"El grito mas memorable en
el drama es el dado por el protagonista..$13)

Y en otro pasaje "... Y allf donde ha comenzado el
grito es el sitio donde tanto las palabras como la resistencia
han terminado‘%4)

El grito lanzado por Roger parte de sus entrafias, pues
al arribar a un conflicto contra sus identidades, toca el proble-
ma universal; contemplando este orden se percata que lo sobrepa-
sa; odia esa muerte césmica, esa entropfa del hecho diario, de
lo cotidiano, aquella revolucién que fue bella Gnicamente en su

gesto, y ahora se encuentra embozada en su capa entrépica; ahora

ge hace v&lida tan s6lo a través de su estética falsa.

Roger sube una montafia cuya cima lo ha conmovido pues
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constituye el polo cpuesto a su naturaleza, y éste hecho es sufi-
ciente para disparar la figura tr&gica: representar al Jefe po--
licfaco es la mayor lerida que pudo haberse inflingido.

El resto de los personajes deambula en un mundo bidi-
mensional que provoca a la lucha, un choque entre dos elementos:
el "suefio privadd'y el "arquetipo universal." La dualidad del pre-
lado se caracteriza en aquel esfuerzo por abolir su suefio fnti-
mo, fugdndose de su naturaleza para experimentar la conquista
de un mundo que le permita tener un gesto trégico, y que &1 pre-
tende obtener a través de su estatura caracterolégica. El resul-
tado desemboca justamente en el lugar contrario, pues sbélo llega-
r& a pintarse un delgado maquillaje tr&gico, pero su interior lo
traiciona: a pesar suyo ha develado su imagen grotesca.

Hay dos tipos de grito; el primero es el que menciona-
mos anteriormente, el otro es el grito que se emite en aquel lu-
gar donde tanto palabras como resistencia se dupliéan. 1El grito
farsico!

Al presentarse la figura inquietante del doble, es cuan-
do sabemos que la farsa estd llamando a la puerta. El doble nos
educa en la duda que gravita sobre el ser, nos sitda brutalmente
frente a la ironfa de mostrarnos como entes obligados a tragar
la naturaleza prehistérica de nuestra muerte.

No hay espacio para las palabras... tan s6lo logramos

exhalar un grito que se duplica, ha comenzado por el umbral de

nuestro suefio para luego derrumbarse en nuestra vida cotidiana.
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CAPITULO X. LOS NEGROS
El negro es frivolo, supersticioso
y holgaz&n, la religién que prac-
ticanes el islamismo o el fetichis
mo.
Los hotentotes y los boquimanos
son junto a los australianos los
hombres m&s degradados que existen

sobre e] planeta, ?q?més son mise-
rables y perezosos.

I
Ante un foro ocupado por negros se nos invita al en-

tretenimiento y al espectéculo; el papel que juguemos como espec-
tadores, nos inducird a una participacién relativa con una per-
sonalidad masific+da. Nos veremos impelidos a comprometernos en
el basurero vergonzoso del racismo y la brutalidad con la que
nuestra sociedad trata al hombre negro.

El paria incendia el territorio que se extiende entre
grupo y aquellos que lo persiguen, asi como Genet busca aislar
al pdblico de su actitud en el drama y en esta forma establece
una tribu politica. E1l negro es un paria en las sociedades del
blanco, acumula un rencor incontenible contra su opresor, que
lo ha vejado, encarcelado; perseguido, humillado y hasta asesi-
nado.

Pero en esta ocasién se abrir& un telén inofensivo
para mostrar un espectdculo amenazante, que miraremos con los
ojos fijos y tensién en todos los misculos, pues los animos pue-
den incendiarse a la menor provocacién.

El Vudd, que en Haitf{ se escribe vaudou, es el
nombre de varios cultos cuyo origen es africa-
no y que viene abarcando muchos sistemas de

creencias r?ligiosas en un vasto ndmero de la
poblaci6n§2
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Los adeptos del vudiG son acusados de sacrificar en sus

ceremonias secretas a un nifio blanco: le chevreau blanc sans

cornes. Pero esta versién parece surgida de la mentalidad racis-
ta y tendenciosa de algdn hombre blanco, pues se sabe de fuentes
mé&s seguras que es una gallina o gallo negro lo que se sacrifica.

La trama nos asalta con un ambiente ritual donde ocurre
la dramatizacién de un crimen puramente imaginario; se represen-
ta el antiguo asesinato de una mujer blanca cuyo cadiver supues-
tamente se encuentra encerrado en un ataGd que aparece en el es-
cenario; al evocarse y representarse este evento por los comedian-~
tes negros estalla una violenta conflictiva entre los protagonis-
tas.

Encaramados en una tarima que marca una dimensién di-
ferente, hay un grupo de personajes integrado por un juez, una
reina, un sirviente, un misionero y un gobernador, todos los
cuales tienen los rostros cubiertos por m&scaras.

Diouf, un viejo, es sacrificado en un ritual fingido
bajo la forma de la mujer blanca, hecho que le permite relatar
en su ambigliedad la experiencia de la muerte y aquella emocién
que experiment8 frente a su asesino, Village. Este, segln lo
relatado, también ultimé a la mujer blanca y es obligado a re-
presentar paso a paso las circunstancias que rodearon el asesi-
nato, con el objeto de saber si los méviles que lo empujaron fue-

ron pasionales o s8i fue el odio del sujuzgado que ya no aguanta

mas...
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Pero antes del final todos los actores se quitan sus
miscaras, hemos presenciado un drama falso mientras el verdade-
ro se desarrollaba lejos de la trama principal:; un negro ha sido
ejecutado y otro ha sido enviado para seguir con la lucha; nos
hemos quedado en el burdel de las ilusiones. Para alivio de los
clientes que han pagado su entrada, la historia concluye con la
trama inicial para terminar con el enjuiciamiento del cuerpo colo-
nial se lleva a una ejecucién ubuesca a la reina, al gobernador,
al juez, al sirviente y al misionero.

Con el embozamiento de la identidad dar& comienzo es-
ta obra, los sentimientos y naturalezas genuinas de todos 1los
integrantes se mantendr&n cubiertas hasta donde sea posible.

El territorio giquico que se extiende ante los especta-
dores queda delimitado por una topograffa cortante y llena de
obsticulcs amenazantes, levantada por la insolencia y la "edu-
cacién", que se lleva hasta el extremo de la pomposidad parédica.

Entra en juego el uso singular del objeto, retenido
en aquel cuerpo que alguna vez tuvo su historia y ahora encarna
el misterio del asesinato; el impulso del deseo vertido en su
forma m&s enigmitica, pues entre la victima y el asesino hay un
choque antagénico donde la primera se llevé consigo un secreto
muy particular en la informaci6n de su silencio; en Las criadas

y en Alta vigilancia puede notarse la misma problemitica del ho-

micidio.

La polftica del mal construye tqdo un lenguaje al fin-
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gir una actitud para ocultar la verdadera lejos del conocimiento
pGblico; por eso los personajes exhiben una conducta efimera y
parédica; cuando los negros se rien con esa risa histriénica y
orquestada, la gama de la voz humana se adjetiva y toma lugar en
el instrumento musical para finalmente penetrar en los terrenos
ocupados por el coro.

Diouf: Te suplico me...

Archibald: No me tutees. Y mucho menos aqui. Que la

educacién se lleve hasta aquel punto don

de se convierta en carga monst§uosa. Pues
también debers ser aterrante!3

Es el yelmo que se porta con el objeto de colmar, atur-
dir y alarmar al espectador; dentro de esta topograffa parédica
se observa la mis estricta etiqueta que delimita la distancia
entre el espectador y el vestuario farsico del personaje, atavia-
do con la dualidad.

Por ello las diversas maner3s de enmascararse se torna-
rdn en conceptos oraculares que Genet manejard como verdadero te-
16n dentro de los actores-escenario.

Los personajes pasan por diversos procesos de multipli-
cacién y asf Vertu en un trance sonambulesco se deja poseer por
la identidad del enemigo, que es representado por la personalidad
de la reina que calca las palabras de Vertu duplicando la intensi-
dad dram&tica de ias mismas. Este hilo ha desenmascarado un pro-

ceso m&gico y por un instante effmero la reina ha sido despojada

de su identidad.
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Como los clientes del Gran Balcén vierten sus fanta-
sfas en los recipientes caracterolégicos del juez, el prelado
y los dem&s, asi también las criadas se zlimentan con la carrofia
de la identidad que ha dejado tras de sf la sefiora de la casa:
por tanto el aire se encuentra saturado con el carnaval, uni-
verso de secretos y esencias duplicadas.

Diouf es ornado en tal forma que nos hace recordar la
asociacién de cualquier ceremonia donde se utilicen implementos
especiales para el rito; algo entre la solemnidad del cirujano
que es auxiliado para vestir sus ropas estériles y el sacerdote
que se prepara para el saturnal del rito.

Inscrito en la ceremonia de la evocacién hallamos el
instrumento del "transvestismo emocional"; primero Diouf expresa
una identidad sexual opuesta a la suya y después Village imita la
voz de la mujer que victimé. Por medio del transvestismo sfiqui-
co que se opera en Diouf, disfrazado con las ropas femeninas de
la mujer blanca, vemos aparecer por debajo de sus faldas las fi-
guras totémicas que representan la condicién patriarcal del Es-
tado colonialista; en primer término emergera el mufieco del go-
bernador, seguido por el del sirviente, el del juez, el del mi-

sionero y finalmente el de la reina.

El"gris-gris" o fetichismo emplea mufiecas fabricadas

con plumas, pelo, piel de serpientes y huesos humanos que se

atan al cuerpo. Dentro del rito la figura femenina retne en
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sf la fuerza y poder suficientes para el establecimiento del ma-
triarcado que concurre en "La Reina". En el altar hay una caja
ornamentada que contiene el Vudd o Zombi, serpiente sagrada.

El euefio llega a ser el fantasma premonitorio de una
vida activa encerrado entre las paredes claustrof6bicas de su
tumba; este mismo fantasma traduce toda una simbologfa enigméti-
ca en el vudd y hace de la experiencia literaria un santurario
incrustado con jeroglificos sfquicos y poéticos. El rito atravie-
sa el puente de la ficci6n dentro de una historia dramitica y mo-
ra en un estado embrionario en su interior, entonces lo colma
con im&genes alegfricas y el foro queda habitado por una cample-
jidad visual que sobrepasa a la que se ha venido ofreciendo fren-
te a nosotros.

En la persona de Diouf encontramos al sujeto activo
del rito que seri proyectado hasta la experiencia de la muerte
para asi permitir que a través suyo nos conteste la ambigiiedad
del doble. Se presentari. un caso muy parecido al anterior en Los
biombos, cuando la madre decide invocar al muerto y animar a Said.

De la misma manera como la metdfora puede hacer cam-
biar el curso de la obra, el sonido, los gritos y los ruidos del
bosqué pueden a su vez enriquecer el ambiente del conflicto con
una naturaleza sapiente que provoca el suspensb y la violencia.

El _juez:.... Nuestras plantas se han muerto

4l;\adame.
Asesinadas por la de los tr6picos.

1

La fuerza del paria negro estd en la ecologia que lo
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rodea, su naturaleza acabard por penetrar la del hombre blanco.
El gobernador: ,.. Las hormigas os acribillan con
vinagre o flechas... las lianas se
enamoran de vosotr sj os besan en
la boca y os comen.

El paria negro hace una alianza con la noche con todo
lo que esto implique, pues la har§ suya en su futura rebelién. El
cambio ambiental logrado por medio de la sonoridad implica tam-
bién un desplazamiento de espacio ffsico al lado de la actitud
emocional de los personajes que sufren sus trasmutaciones. Es
bajo la sambra arrojada por las im&genes hipnagégicas que se de-
sarrollan las mutaciones del paria. Los colonialistas siempre
guardardn una actitud paternalista para con los habitantes del
territorio conquistado, y esto no guarda otro significado m&s
que el siguiente: consideran al negro como un nifio exético; aho-
ra bien, en la cultura occidental el nifio no tiene ni voz ni vo-
to, no es mis que un lisiado que no debe hacer esto o lo otro,
ni comer tal o cual cosa, ni leer tal o cual libro, en suma se
lo educa como a un retrasado mental, ddndole substituciones de
animales verdaderos, alejindolo de conflictos sexuales y d&ndo-
le en cambio substitutos "inocentes" que resultan ser de una
obscenidad intolerable; la censura hace del individuo una masa
gelatinosa que lo recibe todo previamente masticado y digerido.

La miscara que esconde el rostro del intérprete le

permite guardar la distancia de s8i mismo, al quit&rsela corta

una cadencia de inmutabilidad y exhibe a su verdadera persona.
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Los actores han recogido lo que ha sucedido realmente, levantan-
do la careta de la farsa puede sentirse la inminencia de la re--
belién; ya es demasiado tarde para protegerse de ella pues se ha
desarrollado en el viente de la noche, bajo la sombra que arroja
las im&genes hipnagégicas.

Para representar el drama del doble hay que hacer una
par&frasis de la verglienza pues ésta es la miscara con la que se
cubre el aventurero de sf mismo que se atreva a reconocer el mal
provocado por su acto.

El enjuiciamiento parédico del misionero sitda al cris-
tianismo como el mejor portador del veneno colonialista, ya que
esta tglesia persiguié y exterminé toda creencia que no calcara a
la suya, ofreciendo siempre una actitud de culpabilidad, renuncia-
cién a los derechos humanos, sometimiento y glorificacién del
martirio, para mitigar los sufrimientos de los que ayud$ a sojuz-
gar.

Los monstruos que habitaron el museo decadente de El1
balcén vuelven a deambular por esta obra; la figura del colonia-
lista ha surgido una vez m&s como horrendo esperpento.

Asf se cierran los ojos de este inmenso bosque y el
paria regresa a la oscuridad de su guarida hasta que la noche
envuelva sus brazos armados y los extraflos sonidos de la jungla

nocturna se confunda con el disparo del fusil.



- 166 -

CAPITULO XI. LOS BIOMBOS

Para obligarme a obedecer me apre-
to la nariz y en el momento en que
yo abria la boca para respirar me
hundi6é el cable hasta muy adentro,
hasta el fondo del paladar, mien-
tras Cha... accionaba el magneto.
Yo sentf crecer la intensidad de
la corriente y al mismo tiempo mi
garganta, mi mandfbula, todos los
misculos de mi rostro, hasta mis
parpados, se contrafan en unilfris-
pacién cada vez m&s dolorosa.

El p&ramo al que se ha desplazado el paria se encuentra
en Argelia, la lucha por una liberacién ha estallado contra el
yugo y la crueldad inaudita de los colonizadores.

Los personajes principales son: Said, el paria, un hom-
bre de escasos recursos econfmicos que ha tomado como mujer a la
m&s fea de la regién; por Gltimo, la madre del paria. Como som-
bras grotescas en alguna pesadilla brotan los colonizadores, per-
versos e insolentes, despreciando con cada gesto y cada acto a
los &rabes.

Safid sufrir8 una serie complejisima de experiencias que
lo conducir8n a una posicién cada vez m&s radical dentro de la po-
litica del mal. Su primer paso es convertirse en ladrén; Leila
su mujer es arrojada en compafifa de €1 a la prisién, allf viene
a despertarse su apetito politico, de cuyo centro se desprende
la actitud desafiante del mal. En Kadidja se aglutinan las muje-

res del pueblo; antes de perecer incita al pueblo para iniciar la

rebelién.
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La tribu de Safd ha desarrollado una maestrfa en el
arte politico del mal; él1 envenena las fuentes de agua de los
insurgentes y su madre mata a un soldado. Una vez que ha triun-
fado la rebelifn, se restablece un equilibrio que sirve como
prente para entrar al reinado de los muertos, lugar donde los
eventos pasados pierden todo su significado para adquirir uno
nuevo dentro de la relatividad de la mierte. Hay un desenmasca-
ramiento tah brutal como el observado en Los negros.

En esta obra también hay un burdel que recibe a los
habitantes de las fantasfas; asf, el prostibulo ocupa la zona
intestinal de una sociedad tecnocrética.

Said termina siendo asesinado, su radicalismo sobre-
pasa al equilibrio establecido, su gesto estsd animado con un mo-
vimiento eterno; no hay lugar para €1 en el reino de los muertos,
de leila s6lo el velo es recobrado, Said desaparece en la nada.
Said -sacado del basurero, rescatado del santuario de la carrofia-,
empufia el yelmo de lo desagradable que ser& su arma de provocacién;
en é1 concurren las caracteristicas del paria que conduciré el
aspecto polftico del mal hasta sus resultados mis Sptimos; &1
nutre su personalidad con el horror que provoca a su alrededor.

En la arquitectura tribal se mueve la madre como un
generador, y dentro del orden politico termina siendo el agente
explosivo en la personalidad del rebelde: ella blandir& la ira

como espada pues en &sta ha encontrado el factor condicionante

de su vida.
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Sir Harold: ... Si un francés me roba, ese francés
es un ladrén; pero si un &rabe lo hace,
&l no habrd cambiado en nada:

Los europeos colonialistas suelen tratar a los &rabes
como entes inanimados, pero en esta conducta paternalista existe
el peligro de toparse con el objeto terrible e intangible; ya en
Las criadas la patrona sufri6 las consecuencias, en Los negros
el féretro se levanta amenazante como miscara de la muerte, en
Alta vigilancia el caddver y los lirios, en El balcén el Jefe de
policfa como sfimbolo de la muerte; ahora, los argelinos también
usan el objeto inanimado como emblema para su lucha.

El seno del ejército es la cloaca que guarda la prueba
clinica de una enfermedad, pues defenderd los anhelos colonia-
listas; feroces guardianes de un orden decadente, se encuentran
infectados por lo que protegen.

El uso escenogrédfico de Los biombos permite la divisién
de toda la accién, pues entre estos planos seccionados corre una
tendencia que lleva a la diseccién del tiempo, el espacio y el
movimiento. Los biombos esquematizan situaciones como en un cua-
dro cubista que escupe a la forma de manera fragmentada para sub-
rayar su pluridimensionalidad.

La onomatopeya jugar& un papel ritmico para desembocar
finalmente en la danza, sirve como puente a la naturaleza sonora
del objeto; éste tiene un desprendimiento animado que hace aumen-

tar su significado surreal y la categorfa de objeto hechizado

conquistal al escenario.
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Habib: ¢Se va tan pronto, Sir Harold?

El guante (con la voz de Sir Harold): No del todo
IMi guante los vigilar4! (3)

El encanto escenogréfico radica en una simplificacién
de todos los elementos; el sol es de papel, el guante est§ re-
lleno de paja y vigila todo movimiento.

La madre hurga en el reino de los muertos y encuentra
el plano de su propia soledad y el balance de su identidad como
si se viera confrontada a su propio biombo sfquico; surge nueva-
mente el obje to necro f ico como instrumento para descubrir mis-
terios que s6lo pertenecen a los muertos.

La boca: ¢Me pregunto para qué has venido a inte-
rrogar a un hombre muerto?

La madre: tLa ira! Ya te lo dije. Me atrajo la
ira. ¢D6nde mejor que entre las tumbas?

(4)

La boca: Me agobias. Tu ira es m&s fuerte...

La figura del colonizador se infla como un gldbo; en

Los negros las mufiecas y las méscaras de los colonialistas son
prétesis par6dicas dentro de la ceremonia.

Mr. Blankensee: ... Es mi almohadilla... (mostra-
r&§ enseguida el resto de su aparato ortopé--
dico).

Sir. Harold: (interesado) Aj&, portas una al--
mohadilla. Sin duda también tienes una atrés.

Mr. Blankensee: Para equilibrar la otra. Un hombre
que a mi edad carezca de barriga y un buen par

de nalgas no puede gozar de mucho prestigio.

Por eso hay que simular un poquito... (ligera
pausa). En la antiguedad se usaban los bisofiés
... Esta bien ajustado. (lo muestra otra vez) (

5)
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El aparato ortopédico se convierte en la coraza para
expresar un mimetismo siquico de la autoridad, hecha a base
de postizos. La met&fora con su mordacidad f&rsica sefiala la
artificialidad del colonizador; la pesadilla del mando cumple
con su ciclo, jel guante también es un denunciante!

Estalla una rebelién grafica que en las convenciones
del teatro es la lava incendiaria; los &rabes dibujan flamas
en los biombos y le soplan para avivar el fuego.

La ritualizacién ' del crimen se mueve bajo su aspecto
escatal6gico en su manifestacién polftica y en la categorfa en
cuya abstraccién encuentra todo un significado visceral; los
rebeldes dibujan el corazén arrancado, una cabeza decapitada con
el guepis de capitén etcétera. Sin embargo, es en Said donde
hierve el reinado putrefacto; traiciona y apesta pues en él
cohabita la fuerza de la rebelifn incondicional e ilimitada. Al
romper todo limite posible de envilecimiento, ni Leila ni Said
pueden ocupar el solemne terreno de los muertos, su lugar es tan
indefinido- como sus propias sustancias; la basura no tiene lugar,
es preferible ignorarla a toda costa: producto de su mismo autor
-por eso queda invocado Genet - carrofia, pues ha comenzado una
sublevacién en el reinado de la basura-, nadie puede detenerla

pues hiede de tanto esperar.
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CONCLUSION. LA HERENCIA DE UN DELINCUENTE

Los asewinos rara vez son pinto-
rescos, cuidadosos o ingeniosos.
Casi todos cometen el asesinato
al calor del instante, durante
una. discusién encolerizada. Un
familiar de la victima, amigo o
co?gsido, resulta ser el asesi-
no

Es curioso como se trata de limitar el estudio crimi-
nolégico en el delincuente; se lo analiza bajo factores econdmi-
cos, genéticos, acumulando todo un sistema de datos estadisticos
y sicolégicos, seglin el sistema de investigacién que se encuentre
en boga. Toda investigacién al respecto estd plenamente justifi-
cada pues el problema se ha agravado sensiblemente en todo el
mundo; pero no hay que olvidar que la delincuencia m&s feroz no
se encuentra centrada en la perversidad del delincuente atrapa=
do con lujo de ingenio y colorido policiaco, sino en la sociedad
que lo rodea y en la estructura donde se ha construido todo un

-infierno de competencia, ambicién y racismo.

Dentro de esta estructura la rebelién es considerada
como una enfermedad, no importando bajo que aspecto aparezca:;
bastari que se oponga al sistema imperante, tefiido por una impu-
nidad vergonzosa del aparato judicial y policiaco que lo solucio-
na todo con una politica de mano dura y una careta correcional;
la rebelién es considerada como germen intolerable que debe ser
aislado, castigado, reformado y aniquilado lo mis pronto posible,

antes de que llegue a infectar a los ciudadanos honestos y respon-
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sables.

La politica del mal aparece incrustada en la espina
dorsal de la obra de Genet en todas sus facetas posibles, cons-
tituye su respuesta poética al problema de la delincuencia.

Cada una de sus obras, como cada uno de sus robos, -
es un delito aislado al que pueden seguir otros
d?lit?g’ perm que no loe llama, y se basta a si
mismo.

Genet maneja su obra como el burdel de El balcén, para
poder cometer un asesinato cada vez mds grave, cada vez m&s provo-
cativo, contra esa sociedad que lo ha pateado y herido tan fntima-
mente.

Embaucamientos, fechorfas, horror e inmundicias son los
objetos sacramentales para provocar a una sociedad indiferente y
sumida en el letargo m&s espantoso que se pueda concebir.

La dialéctica de la farsa en las obras analizadas mues-
tra el fingimiento de Genet, pues dentro de la politica del mal
el engafio tiene que protegerse del exterior, o sea, de aquel a
quien se quiere timar.

El desprecio es una forma del horror que Genet intenta
hacer sentir a los dem&s; si el horror tuviera que disfrazarse
o enmascararse se cubrirfa con el mimetismo del desprecio para
poder salir triunfante, a pesar de los rasgufios y las heridas
inflingidas por la humillacién, la vejacién, el odio, y la ira:

salir invicto con el gesto inerte y sangrante que logre usurpar

del rostro bien afeitado del juez, cura, policfa o cualquier
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otro representante de la honradez institucional.

La vaca sagrada que Genet desea ultimar es todo aquel
sistema social que sostiene la rdbrica emblem&tica de "una sélida
salud moral"”, frase que suele grufiirse por los defensores de la
crueldad, la tirania y la abyeccién. La politica del mal es la
trampa que habita el conquistado, el esclavo, el sirviente, el
despreciado y el paria; Genet se esconde en este sitio, acechando,
elucubrando; en cada una de sus obras exhibe un pedazo de carne
muy apetitosamente flotando en el espacio, sostenido por una cuer-
da ingeniosamente disimulada, y bajo el trozo apetitoso se abre
un pozo oscuro con las puntas de las estacas magnfificamente afi-~
ladas apuntando hacia arriba. Gener-cazador persigue al ciudada-
no honrado que trata de cubrirse con su justicia, su religién,
su patrioterismo, su sensibilerfa moralista y su inocencia; pero
una vez que lo tiene acorralado le muestra el espejo, el doble
calcado de lo que verdaderamente es; asi ofrece Genet su legado,

el doble de la carrofia.
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CAPITULO II

Es en este cementerio (Tib. Bsil-ba-tshall) donde se dice
que el Buda entreg$ algunas de sus enseﬁanzas.ﬂ___uahgzgng
es uno de los Ocho Cementerios de India, en todos los cua-
les, El1 Nacido del Loto solfa practicar el yoga de sosanika.
Sosanika (o el acto de frecuentar cementerios) es una de las
doce observancizs que incumben al "bhikghu" que tiende'a
impresionar en ¢. los ti.es princigales fenémenos "sags83ricos"
principalmente transitoriedad, sufranzas (o tristezas) vacu -
dad (o ilusionismo) y hacerlo atestiguar los funerales, los
familiares dolientes, los combates de las bestias de rapifia
por los restos del cuerpo, el hedor de los cadiveres en des~
composicién. El Buda, segdn se dice, también practicaba el
"sosanika". (Cf. L.A. Wadell, op. Cit., p. 3816). Esta no-
ta corresponde a "El Dios de los Cadiveres" de el Tibetan
Book of the Great Liberation.

W.Y. Evans-Wentz, M.A., D. Litt., D.Sc., The Tibetan Book
of the Great Liberation, Geoffrey University Press. London
New York, Toronto, 1954, pp. 118-119.

Gilbert Lely, Sade, idées Nrf. (120) Bditions Gallimard,
France, 1967, p. 174.

Idem. p. 207.

Simone de Bauvoir,_ Marquis de Sade, Must we Burn Sade?
Grove Press, Inc., New York, 1953, p. 50.

Emmanuel Swedenborg: Teb8sofo y visionario sueco, nacido en
Estocolmo (1688-1772).Autor de voluminosa obra en la que
expuso su doctrina, tuvo seguidores en Iglaterra y U.S.A.

Estos textos corresponden a ciertos fragmentos que son es-
pecificados a continuacién, ‘fueron traducidos del discurso
pronunciado por Alfred Jarry, en la primera representac16n
de UbG Rey y del programa editado en la revista La Critique
para el Théitre de L'Oeuvre el 10 de diciembre de 1896 y
publicado en facsimil autografiado en el tomo XXI de "Ver-
sos y Prosa Abril-Mayo-Junio 1910".

Alfred Jarry, Tout Ubu, "Discours D'Alfred Jarry", le Livre
de Poche, Librairie Générale Frangaise, 1962, p. 20.

Idem. "De L'Inutilit& Du Thé8tre au Thé3tre", p. 140.

Idem. "Douze Arguments Sur le ThéAtre", p. 149.
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Idem. "Questions De ThéStre", articulo que salié publicadw:
en "La Revue Blanche" del 1° de enero de 1897, p. 153.

Vsevold Meyerhold, Farce, Theatre in the Twentieth Century.
Edited by Robert W. Corrigan, Grove Press, Inc., New York,

1963, p. 194.

Isidcre Ducasse Comte da Lautréamont, Poésies, Premiere
&dit:cn commentée par jeorges Goldfayn ec Gérard Legrand,
Le Terrain Vaque, Paris, 1960,, 119

Idem. p. 115.
Idem. p. 178

Idem. p. 208

Frédéric Nietzsche, L'Origine de la Tragédie ou Hellénisme
et pessimisme, Traduit par Jean Marnold et Jacques Morland,

Mercure de France XXVI, Paris, MCMXXXI, pp. 73-74

H.D.F. Kitto, Form and Meaning in Drama, University Paper-
backs, Methuen: London, Barnes & Noble: New York. London,
1960, p. 103.

Kate Millet, op. cit. p. 339.

Carl G. Jung, Man_ and his Symbols, Doubleday & Company Inc.
Garden City, New York, Aldus Books Limited, London 1964,
p. 178.

Georges Bataille, La Littérature et le Mal, Conversacifbn
de Genet con Bernardini. Col. idées, Gallimard (128), 1957
p. 212.

CAPITULO III

Angel Ma. Garibay K., Introduccién Esquilo, Ed. Porrua, S.A.
México, 1970, p. XI.

H.D.F. Kitto, Greek Tragedy, "Lyrical Tragedy,’ University
Paperbacks, Methuen & Co. Ltd, London 1973, p. 27.

Angel Ma. Garibay, op. cit. p. 96

H.D.F. Kitto, Greek Tragedy p. 113.
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Stanley Redgrove, B. Sc., Magic and Mysticism, Studies in
Bygone Beliefs, The Citadel Press,Secacus, New Jersey, 1971,
p. 140.

H.D.F. Kitto, Greek Tragedy, p. 136

Idem. Chap. VI (vv. 1417 f£ff.) p. 145.

Idem. "The Dramatic Art. of Sophocles®, p. 186.
Idem. p. 152.

Deus-ex-machina. Grda que podfa izar personas o dioses por
los aires para dar la ilusién de vuelo.

Norbert Wiener, Op. cit. pp. 30-31.
Idem. pp. 42-43.

La electricidad no fluye contipuamente sino que lo hace en
un flujo de partfculas cargadas, cada una de las cuales
tiene la misma carga. En general estas no fluyen a intervalos
fijos, sino a una distribucién aleatoria en el tiempo, que
se sobreimpone en el flujo estable de fluctuaciones que son
independientes por intervalos no traslapados de tiempo. Esto
produce un ruido con una distribucién uniforme sobre la fre-
cuencia. Lo que a menudo constituye una desventaja y limi-
ta la capacidad de la 1fnea para llevar mensajes. Sin em-
bargo, existen casos como el presente, en que estas irregu-
laridades son justamente las que queremos producir, y hay
dispositivos comerciales para producirlas. Se conocen como
generador de "efecto disparo". Norbert Wiener, Dios y Golem
S.A. Siglo Veintiuno Editores, S.A. (Colecci6n Mfnima # 5)
p. 43. '

Norbert Wiener, God and Golem Inc. pp. 42-43.

Diccionario de Sfmbolos, Editorial Labor, S.A., Barcelona,
1969, p. 127.

H.D.F. Kitto, Greek Tragedy, p. 102.
Idem. "The Buripidean Tragedy", p. 205,
Idem. p. 216.

Idem. p. 248.

fdem. "The Technique of Euripidean Tragedy", PP- 272-273.
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.21. Idem. p. 286.
22. 1Idem. "New Tragedy: Euripides Tragi-Comedies", p. 314.

23. Victor-Henry Debidour, Aristophanes, par lui-m@me, Col.:
Perivains de Toujours, Hditions du Seuil, 1962, p. 52.

24. 1Idem. p. 15

25. Eric Bentley, The Life of Drama, Chapter 9: "Comedy",
Methuen & Co. Ltd., London, 1965, p. 302.

26. Victor-Henry Debidour, Op. cit. p. 52
CAPITULO IV

1. John Mulholland, Book of Magic, Charles Scribner's Sons,
New York, 1963, p. 1.

2. Isaac Asimov, Understanding Physics, (Vol. II) "Light,
Magnetism and Electricity, A signet book from New of Ameri-
cana Library, U.S.A. 1966, p. 53.

3. "Creo que los soldados vivos podrfan llevar el uniforme
de la Conquista (estilo Duque d'Aumale) y largarse con el

mismo uniforme. Todo esto para no situar excesivamente en

el tiempo una pieza que es una mascarada". Jean Genet en
sus Lettres 3 Roger Blin, Oeuvres Compldtes, IV, Nrf.,Gallimard,

1968, p. 227.
4. Jean-Paul Sartre. Op. cit. p. 396
5. Idem. p. 26.

6. Barry Weisberg, Ecocide in Indochina “The ecology of war"
Canfield Press, San Francisco a Department of Harper &
Row, Publishers, Inc., 1970, p. 10l.

7. Yeux-Verts, se arranca brutalmente la camisa y le muestra a
Maurice su torso donde se encuentra tatuado el rostro de una
mujer: ¢Te gusta?

Maurice: {Es bellfsima! L&stima que no pueda escupirle so-
bre la jeta. Y ahf, ¢qué tienes? (muestra un sitio sobre

el pecho de Yéux-Verts) ¢Otra vez tu mujer?

Jean Genet, Haute Surveillance, Omivres Compldtes, IV, p. 194.

8. Divine se presentS en Parfs para gozar de su vida pdblica
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aproximadamente veinte afios antes de su muerte.

Su seduccién fue implacable. Si no me hubiera tenido m&s
que a mi, hubiera hecho un héroe fatal, como los que a mi
me gustan.

Notre-Dame-des-Fleurs, Marc Barbezat, L'Arbalete, 1948

pp. 16-17.

Diccionario de Sfmbolos, Editorial Labor, S.A. Barcelona,
1969, p. 85

Idem. p. 125.

Idem. p. 334.

Idem. p. 219.

Idem. p. 334.

El impaciente Izanagi desciende al Hades para buscar a
Izanami, su mujer difunta, y pedirle que retorne; ella

accede pero. le indica un lugar para esperarla; al no sopor-
tar la expectacién se lanza al interior del Hades s8lo para

.hallar a la diosa convertida en horrenda masa pestilente.

Isanami, furiosa por esta intrusién, le manda a las Furias
para que lo persigan.

Dictionnaire Des Symboles, Jean Chevalier-Alaj.h Gheerbrant

(Che a G) Seghers, Paris, 1969, p. 3l.

carl G. Jung Op. cit., p. 120
Diccionario de Sfmbolos, p. 419
Kate Millet, Op. cit., pp. 340, 341

Idem. p. 343.

CAPITULO V

Jean Genet, Journal du Voleur, Gallimard, Paris, 1949. p. 282

Antonin Artaud, The Theater and Its Double (E-127), Grove

Press Inc. New York, 1958. p. 30.
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Claude Lévi-Strauss, Tristes Tropicos, "una Sociedad Indf-
gena y su Estilo" Ed. Universitaria de Buenos Aires, 1970,
p. 169.

Antonin Artaud. Op. cit. p. 38
Idem. p. 88

Jean Genet, Journal du Voleur, p. 283

CAPITULO VI

Wolfgang Wickler, Mimicry in plants and apnimals, World
University Library, McGraw-Hill Book Company, New York

Toronto, p. 122.

Eugene 0'Neill, Memoranda on Masks, The American Spectator,
November 1932, p. 3. Fragmentos seleccionados del Playwrights
on Playwriting Ed. Toby Cole, A drama Book, Hill and Wang,
New York, 1969, pp. 65, 66.

Wolfgang Wickler. Op. cit. p. 123.

Eric Berne, M.D., Games People Play, Penquin books Ltd.,
England, 1972, p. 91.

Konrad Lorenz, On_Ag¢ression, Bantam books. New York 1966,
p. 153.

Angel Ma. Garibay, Op. cit. "Euménides" p. 143.

Roald Dahl, Jeu, sinfpsis del cuento que se publicé en
"Les Chefs-D'Oeuvre De L'Epouvante, Anthologie Plandte,
Copyright -~ Nrf. Extrait de "Bizare, Bizare!", p. 229.

Eric Bentley. Op. cit. p. 250

Desmond Morris, The Naked Ape, Jonathan Cape, London, 1967
p. 23. Traduccién cotejada con El Mono Desnudo, Plaza & Jamés,

S.A., Editores, Espafla 1969.
CAPITULO VII

Wolfgang Wickler, Op. cit. pp.24-25.
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Claire: Par moi, par moi seule, la bonne existe. Par mes
cris et par mes gestes.

Solange: Je vous écoute.

Claire, elle hurle: C'est grace % moi que tu es, es tu mes
nargues! tu ne peux savoir comme il est pénible d'ftre.
Madame, Claire d'ttre le pretexte 3 vos simagreés.

Il me suffirait de si peu et tu n'existerais plus. Mais je
suis belle et je te défie. Mon d&sespoir 4d'amante m'embellit
encore! .

Jean Genet, Les Bonnes, Oeuvres Compldtes (IV) Nrf. Gallimard,
1968, p. 149.

“"Solange: Attends alors attends qu'elle vienne. Elle aporte
son étole, ses perles, ses larmes, ses sourires, ses soupirs,
sa douceur". Idem. p. 153.

Solange, .saluant sa soeur: Oui, madame.

~Madame appairaissant: Quoi? Oh! tu fais des révérences %
Claire? Comme c’est dr8le! Je vous croyais moins disposées
a la plaisanterie.

Idem. p. 164.

Claire: ... car ta gorge brulait d'annoncer la levée d'&crou
de Monsieur.

Soliange: La phrase a commencé sur ta bouche...

Claire: Elle c'est achevée sur la tienne.

Idem. p. 168.
CAPITULO VIII

Maurice: Personne ne dit du mal de toi. Le premier, tu nous

as parlé de tes margues aux poignets...

Lefranc: Et aux chevilles. Et j*ai le droit! Et toi celui de la
boucler. (Il hurle) Oui, j'ai le droit! J'ai le droit d'en
parler. bepuis trois cents ans, je porte le marque des
galériens et tout va ffnir par un coup dur. Vous m'entendez?

Je paux devenir cyclon et vous dévaster! Nettoyer la cellule.
Votre douceur me tue. Un de nous deux va déguerpir, Vous m'epui-
sez, toi et ton bel assassin!

Jean Genet, Haute Surveillance, Op. cit. p. 189

Maurice: Jaloux! Tu es jaloux! tu aurais voulu qu'on parle
de toi dans toute la France comme on a parlé de Yeux-Verts.
Cc'&tait beau. Tu sais comme c'etait beau quand on ne
retrouvait plus le cadavre. Tous les paysans cherchaient.

les flics, les chiens! On vidait les puits, les &tangs.
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C'était la Révolution. Les curés, les sourciers! Et aprds,
quand on a retrouvé le cadavre! Idem. p. 191.

Maurice: Si Yeux-Verts voulait...

Lefranc: Tu ne.'les as pas regardés! Le voir, lui traverser
les couloirs, des Kilomdtres et de Kilomttres de couloirs,
avec ses chalnes. Mais qu'est-ce-qu'il se passe? Ses chafnes
le portent. Boule de Neige, c'est un roi. S'il arrive du
désert, il en arrive debout! Et ses crimes! Ceux de Yeux-
Verts a c3té... Idem. p. 185 .

Yeux-Verts: Ce n'est rien savoir du malheur si vous croyez
qu'on peut le choisir. Je n'ai pas voulu le mien. Il m'a
choisi. Il m'est tombé sur le coin de la gueule et j'ai
tout essayé pour m'en dépetrer. J'ai lutté, j'ai boxé&, j'ai
dansé, j'ai m@me chanté et 1'on peut en sourire, le malheur
je 1'ai d'abord refusé. C'est seulement quand J'ai vu que
tout était irrémédiable que je me suis calmé. Je viens a
peine de 1'accepter. Il me le fallait total. Idem. p. 213.

Yeux-Verts, fixant la poitrine de Lefranc: Mais... tu es
tatoué!

Maurice,dechiffrant; "Le Vengeur". Formidable!

Lefranc: Laissez-moi tranquille. (Idem. p. 208.

CAPITULO IX

The Mysteries, Papers from the Eranos Yearbooks, Routledge
& Kegan Paul London, 1955, p. 85.

Ezra Pound & Ernest Fenellosa, The Classic Noh Theatre of

Japan, A new Directions Paperbook (# 79) U.S.A. 1959, p. 18.

L'fv8que. Ses &paules, ol repose la chape, seront élargies
a l'extreme, de fagon qu'’il aparaisse, au lever de rideau,
démesuré et raide, comme un épouvantail.

Jean Genet, Le Balcon, L'Arbaldte, Marc. Barbezat, 1962, p. 12

Irma: Vous permettez au moins que je me inquiete... profession-
nellement? Je vous ai dit deux mille.

L'fv8que, sa voix soudain se clar fie,se précise, comme s'il
s'éveillait. Il montre un peu d'irritation! On ne S'est pas
fatigué. A peine six péchés, et loin d'8tre mes préféres.

La femme: Six, mais capitaux! Et j'ai eu du mal % les trouver.
L'Bvéque, jinquiety Comment, ils étaient faux? Idem. pp. 15-16.

Jean Lhermitte, Les R8ves, (col. Que-sais-je? # 24) presses
Universitaires de France, 1954, p. 81.
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Idem. p. 83.

Son regard n'était pas d'un autre: c'était le mien que

je rencontrais dans une glace, par inadvertance et dans

la solitude et 1'oubli de moi.

Ce que j'éprouvais je ne pus le tradidire que sous cette
forme: je m'écoulais de mon corps, et par les yeux, dans
celui du voyageur en m8metemps que le voyageur s'écoulait
dans le mien. Jean Genet, "Ce qui est resté D'un Rembrandt"
Oeuvres complétes pp. 22, 23.

Roger pensif: Vingt femmes contre Chantal?

L'homme: Cent.

Jean Genet, Le Balcon p. 122
L'Envoyé: Qui voulez-vous sauver?
Le chef de la Police: La Reine!
Carmen: Le drapeau.

Irma: Ma peau! Idem. p. 136.

Le 2°photographe... Le bon photographe c'est celui qui
propose L'image d&-fi-ni-ti-ve. Parfait. Idem. p. 158.

L'Envoyé: C'est une image vraie,née d'un spectacle faux.
Idem. p. 161.

Roger: (trés triste): Oui. Tout est foutu... Et le plus
triste c'est qu'on dit: "La révolte était belle!".
Idem. p. 190.

Eric Bentley, Op. cit. p. 279

Idem. p. 279.

CAPITULO X

Charles Brogniart, Histoire Naturelle populaire. Librairie
Marpon et Flammarion, Paris, 1884, p. 242.

The Standard Dictionary of Folklore pp. 1161-1162.

Diouf: Je t'en prie...

Archibald: Ne me tutoyez pas. Pas ici. Que la politesse soit
portée qu'elle en devienne une charge monstrueuse. Elle aussi
doit effrayer. Jean Genet, Les Nigres, "Pour Jouer Les
Ndgres',clownerie, L'Arbal®te Paris, 1960, p. 52.
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Le juge:... Nos plantes son mortes, madame. Assassinées
para celles des tropiques. Idem. p. 135.

Le gouverneur: ... Le fourmis vous criblent de vinaigre ou

de fleches... les lianes s'amourachent de vous, vous baisent
sur la bouche et vous mangent. (Idem. p. 134.

CAPITULO XI

Henry Alleg,Op. cit. p. 77

Jean Genet, The Screens, traduccién Bernard Frechtman,
Evergreen E-374, Grove Press, Inc. New York, 1962, p. 75.

Idem. p. 32
Idem. p. 59

Idem. p. 73.

CONCLUSION

Murderers are rarely colorful, careful or ingenious. Most
kill on the spur of the moment, often during a heated
quarrel. A victim's own relative, friend or acquaintance
usually kills him. "Our Murder Boom" salido en Psychology

Today, July 1975.

Jean-Paul Sartre, Op. cit. p. 528.
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4 BIBLIOGRAFIA
I. BIBLIOGRAFIA DIRECTA

Aunque existen traducciones de la gran parte de las
obras de Jean Genet, hemos preferido traducir .directamente,
ofreciendo entonces versiones bastante libres.

A) OBRAS
Les Bonnes, Oeuvres Complites (IV) Nrf., Gallimard, 1968.

En 1947 aparece publicada la obra Les Bonnes
en el ndmero 12 .de la revista L‘Arbaléte.

Se tradujo al espafiol bajo Las Criadas, trad.
J.J. Rinieri, revista Sur, 1948; y trad. Manuel
Herrero y Armando Moreno en Primer Acto, oct.
1969.

Haute Surveillance,

Se publica en Paris, 1947, revista La Nef, # 28.
Versifn diferente, Gallimard, 1949.

Le Balcon, Bdition définitive, couverture D'Alberto Giacometti
ed. Marc Barbezat, L'Arbaltte, 1956, 1960, 1962.

Les Ndqres "pour jouer Les Nigres" clownerie, L'Arbalkte, Parfs
1958, 1960.

The Screens, traduccién de Bernard Frechman, Grove Press, New
York, 1962,

Primera edicién en L'Arbaléte, 1961. Existe
en espafiol bajo Biombos, trad. José Triana,
Cuba 1970.

B) NOVELAS

Notre-Dame-des-Fleurs, Marc Barbezat, L'Arbaldte, 1948.
Journal du Voleur, Gallimard, Paris, 1949.

Le Condamng& a mort, Fresnes, septembre 1942.
Miracle de la Rose, Lyon, mai 1946, &d. L'Arbaldte.
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Chants secrets (Le Condamné a mort, Marche fun®bre), Lyon, 1945,
&éd. L'Arbaldte.

C) REVISTA

"A propSsito del asesinato de Jackson®, Eantrevista con Jean
Genet, en la revista Libre # 2, Publicacién de Rditions Libres,
S.A., France. Diciembre, enero, febrero, 1971-72, pp. 17-20.

II. BIBLIOGRAI'IA INDIRECTA

Ni exhaustiva ni selecta. Consignamos aqui tantc li-
bros de un valor muy notable -el de H.D.F. Kitto, asf{ como el
de Eric Bentley, por ejemplo-, como otros de los que prictica-
mente s6lo hemos recogido alguna- informacidn o ciertas frases.

ASLAN, Odette, Jean Genet, (col. Thé3tre de tous les temps # 24)
Bditions Sehers, Paris, 1973.

BATAILLE, Georges, La Littérature et le Mal, Editions Gallimard
(col. idées # 123), 1957-1972.

BENTLEY, Eric, The Life of Drama, Methuen & Co. Ltd., London,
1965.

BLAU, Herbert, The Impossible Theater, A manifesto, Collier Books,
New York, 1965, pp. 261-276.

BLIN, Roger, Amidou,"The Screens: Three Interviews" Tulane Drama
Review (TDR T-36) Summer 1967.

ESSLIN, Martin, The Theater of the Absurd, Anchor books,
Doubleday & Company, Inc., Garden City, New York, 1961.
pp. 140-167.

FRANCOVITCH, Allan, "Genet's Theater of Possession", Tulane Drama
Review (TDR. T/45) Fall 1969, pp. 25-45

GOLDMANN, Lucien,El Teatro de Jean Genet, Monte Avila Editores,
C.A., Traduccién de Guillermo Sucre, Venezuela, 1968.

JACOBSEN, Josephine & Mueller R.,William, Ionesco and Genet
Playwrights of Silence, A dramabook,.Hill and Wang. New
York, 1968.
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KITTO, H.D.F., Form and Meaning in Drama, University Paperbacks,
Methuen: London, Barnes & Noble: New York, London, 1960.

KITTO, H.D.F., Greek Tragedy, University Paperbacks,Methuen & CO
Ltd., London, 1973.

MC MAHON, H. Joseph, The Imagination of Jean Genet, NewHaven
and London: Yale University Press, Paris: Presses Univer-
gitaires de France, 1963.

MILLET, Kate, Sexual Politics, Sphere Books Limited, 1971, pp.
336-361.

SARTRE, Jean-Paul, San Genet Comediante y M&rtir, Traduccién

de Luis Echévarri, (Primera edicién), Editorial Losada,
S.A., Buenos Aires, 1967.
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