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-jPasen, sefiores... la ceremonia que propicia
los recuerdos! -gritaba todavia el viejo
desde la puerta del barracén-. ;Un juego
de recordar cosas olvidadas!

Salvador Elizondo El Hipogeo Secreto

Un esclavo rob6 un billete carmesi, que en el
sorteo lo hizo acreedor a que le quemaran
la lengua. El c6digo fijaba esa misma pena para
el que robaba un billete. Algunos babilonios
argumentaban que merecia el hierro candente,
en su calidad de ladrén; otros, magnanimos, que
el verdugo debia aplicarselo porque asi lo habia
determinado el azar...

Jorge Luis Borges La loteria en Babilonia

El condenado a muerte es un manjar delicioso.
Si se come frio, su carne se deshace con
facilidad, y tiene una delicadeza inimaginable
en los varones, sobre todo si han pasado una
gran parte de su vida a la sombra.

Roland Topor La cocina canibal



Introduccion

stablezcamos la primer pregunta: ;es necesaria una tesis sobre
E Fernando Arrabal? En un primer comentario la respuesta seria

necesariamente negativa. No obstante, antes de declinar y no
escribirla, debimos responder antes a dos preguntas, por obvias,
necesarias: jes necesaria una tesis? ;Vale la pena conocer a Fernando
Arrabal y su trabajo? La respuestas serian, negativa para la primer
cuestién y positiva para la segunda. Entonces, si una tesis no era
necesaria, jpor qué la presencia del presente volumen? La respuesta es
sencilla: los medios académicos para ahondar en el teatro arrabaliano y
sacar provecho de la situacién era, en efecto, hacer de lo indtil algo atil.
Asi hemos redactado no sin errores esta aproximacién al periodo panico
de Fernando Arrabal.

El asunto de la investigacion v el porqué de ella poco a poco se ha
tornado necesaria. El teatro de Arrabal estudiado y analizado en el marco
de la materia “Narrativa y teatro espafiol del siglo XX” impartida por
Claudia Kerik fue lo que impulsé nuestro interés para continuar con la
lectura, tanto de su teatro como de su narrativa en general. En ese curso se
leyeron piezas fundamentalmente del primer periodo de produccién
dramatica, el correspondiente al teatro del “Absurdo” o “Primer teatro”,
como lo califican Martin FEsslin y Angel Berenguer respectivamente.
Inyectado el narcotico de la curiosidad nos percatamos de la existencia de
un teatro arrabaliano posterior que respondia al nombre de “panico”. La
lectura de las principales piezas de este periodo nos condujeron a la
insana basqueda bibliografica de, para y sobre Arrabal, incluyendo lo no
necesario para poder hacer que una tesis en principio intitil se convirtiera
en necesaria, en un primer momento para nosotros y, espero asi suceda,

para virtuales lectores.

El primer problema a resolver era la naturaleza misma del estudio
y del objeto a estudiar. ;Es posible analizar una pieza dramatica sélo
como texto literario? Creemos que no lo es; por ello, decidimos jugar un

poco. Primero, hicimos las “lecturas” no unicamente como lectores, sino



como virtuales espectadores, lo cual nos colocaba en una butaca especial
para contemplar la ceremonia a representar. Debemos confesar que dicha
situacion no fue dificil de cumplir debido a la naturaleza provocativa del
teatro del periodo referido. Un segundo truco fue abordar los textos
dramaticos solo como textos; es decir, como un conjunto de signos
ordenados en un contexto dramatico, pero que por si solos significaban
mucho. Con estas dos trampas valiosas es que pudimos abordar un
fenémeno escénico escrito y listo para ser representado.

Luego de abordar las situaciones de lectura e investigacién de las
piezas, nos percatamos de que un estudio minucioso de los pormenores
técnicos del lenguaje y de la representacion serian ineficaces, debido al
problema del desconocimiento de la obra del poeta melillense, asi como
de su vida y proceso creativo, por parte del gran publico y aun de los
académicos, sin nombrar la falta de conocimiento aunque sea sélo por
mencién o referencia. Por tanto, nuestra voluntad tuvo que atender tanto
el plano sincrénico del teatro y su mecanismo interno como el nivel
diacrénico, a la vez del dramaturgo que del proceso artistico. Estas son las
razones por las que consideramos que nuestra tesis, ademas de pretender
la titulacion, intenta ser un aporte sistematico de una de las presencias
culturales europeas mas importantes de este siglo que fenece.

La investigacién fue tomando forma a partir de varias nociones que
funcionaron como motores que la impulsaron. Primero habria que
destacar la nocién general que contiene el término Barroco. Como se
abordara con la paciencia requerida en su lugar y momento, sélo
indicaremos que dicho concepto histdrico y estético se encuentra
esencialmente vinculado tanto con el trabajo de Arrabal como con el ethos
que le inspira. La relacién que se ha sostenido es la de que el espiritu de
época Barroco estd presente de la misma forma, mas con diferentes
circunstancias, en el siglo XX en general y que, por tanto, el arte del poeta
espanol no es ajeno a dicha experiencia; incluso, hemos afirmado que é1
da muestras explicitas de la influencia del arte barroco asi como de la
manera de ver y responderle al mundo. Dicho de otra manera, Arrabal
demuestra una cosmovisién barroca, de lo cual se desprende un arte
personal postmoderno o, como sostenemos en esta investigacin,

neobarroco.



En este contexto es que nos atrevemos a aseverar algo que no por
arriesgado es menos util y revelador. El ethos barroco ya aludido penetra
el orden formal de su trabajo concreto de dramaturgo y vemos, en ciertas
piezas -ejemplificadas en el trabajo por La primera comunion-, que la forma
tradicional del auto sacramental, perfeccionado precisamente en el siglo
XVII espafiol, estd presente. Claro que esta afirmacién ha sido
cuidadosamente expuesta para no caer en féciles anacronismos. Primero
justificamos la presencia clara de la influencia del arte barroco en Arrabal
para luego analizar la forma de la pieza citada y de la estructura de
aquélla que con todo arte cultivé Calderén de la Barca.

Aunque estas dos ideas, primero vagas y luego consolidadas, son el
moévil de la presente tesis, para explicarnos el cémo se ha planteado el
desarrollo y plasmar tales ideas y conceptos, hemos recurrido a la tarea no
menos gratificante de envolvernos en el planteamiento de lo que ahora
son los capitulos que construyen este volumen.

En primer lugar tenemos el capitulo llamado “Fernando Arrabal en
retrospectiva”, el cual da parcial testimonio de quién es él. Digo parcial
porque la documentacioén de y sobre Arrabal es escasa -incluso en Espaiia-
, ademas de que su trabajo continuia hasta el dia de hoy. Claro que esta
deficiencia no es tan aterradora ni preocupante en virtud de que el
periodo al que nos abocamos estd suficientemente expuesto, y las
deficiencias que el lector pudiese percibir en cuanto a informacioén son
s6lo respecto a periodos posteriores; no obstante, damos un pincelazo del
trabajo y vida del dramaturgo lo mas reciente posible. Asi, este capitulo
abarca la vida del dramaturgo en el periodo de su infancia, adolescencia y
juventud antes de exiliarse en el vecino pais francés y comenzar a escribir
teatro de modo profesional -y poesia y novela y cine después-. En seguida
abordamos el tema de su Primer teatro para luego expresar la importancia
de su teatro y artes panicos. Finalmente concluimos con el registro de
cierta produccién posterior a los afnos sesenta, incluso llegando hasta la
mediania del presente decenio.

El capitulo segundo, “Antecedentes dramaticos”, responde a la
necesidad de hacer explicita la presencia dramatica en su contexto.
Aparecen de forma contundente Alfred Jarry y su padre Ubu, fracturando

esquemas enmohecidos; Antonin Artaud prefigurando el teatro



arrabaliano en el sentido mas directo de la expresion: el teatro de la
crueldad que no es otro que el teatro de la accién cierta, del empuje y del
sobresalto, del candido transitar del terror por las butacas y escenarios
franceses de su momento; el Teatro del Absurdo, encarnado en las figuras
de Eugeéne Ionesco, quien hizo patente la incomunicacién humana no sélo
en el nivel de las historia de sus piezas, sino también en el formato y en el
mecanismo de funcionamiento de sus “antipiezas”; de Samuel Beckett y
su progresivo silencio que todo lo inunda, y sus imposibilidades y
personajes mutilados. Finalmente presentamos con brevedad la primer
época de Fernando Arrabal: presencia, diferencias y similitudes con sus
predecesores.

“Movimiento panico” es el titulo que ostenta el tercer capitulo el
cual aborda, en primer lugar, la génesis de dicho movimiento: su origen
mitolégico, sus precisiones e imprecisiones, su real o virtual existencia,
sus primeras manifestaciones, su virulencia, su estética, su propuesta (si
es que existe alguna). En el subcapitulo “Arte e influencia” hacemos una
somera revision de las vanguardias con mas presencia en el arte
arrabaliano de esa época; asi tenemos al dadaismo, al surrealismo
(también al futurismo y al cubismo) y al postismo, cada uno tratado no de
manera exhaustiva como es de esperarse, sino de forma somera y vital. En
adelante, tratamos el espinoso asunto de sus vinculos con las
manifestaciones sajonas del happening y del performance.

Para concluir con el capitulo, en el punto cuarto se abordé el asunto
del Barroco y del neobarroco. Este subcapitulo es de vital importancia
para la vida de la tesis, ya que en ¢l se trata el problema central de la
presencia de elementos estéticos, culturales, sociopoliticos y econdémicos
del siglo XVII que proyectan su esencia en este siglo, y que por lo tanto
conforman material genético que los artistas -en nuestro caso Arrabal-
reciben y hacen funcionar. De esta manera lo recargado en el arte convive
con el pesimismo, y el pastiche postmoderno obedece a la clara conciencia
del fatal individualismo que todo lo quiere abarcar.

El capitulo cuarto, “El panico de Arrabal: azar y memoria”, como el
mismo titulo indica, es el que contiene de forma cabal la teoria panica
arrabaliana expuesta principalmente en “El hombre pénico” que, como a

su vez indica, no es s6lo una teoria teatral, es una concepcién del universo



circundante. En el capitulo abordamos dicho texto a partir del didlogo
entre el mundo-arte de Alejandro Jodorowsky y el propio de Arrabal.
Exponiendo alternadamente las dos visiones es que explicamos la “teoria”
panica del creador de Inguisicidn. Los elementos formales de dicha teoria
son el azar y la memoria a través de la siguiente formulacién primordial:
la vida es la memoria y el hombre es el azar.

La cinta Santa Sangre de Jodorowsky funciona para establecer tanto
semejanzas como diferencias entre la visién panica de Arrabal y la del
artista chileno. Hemos decidido hacerlo de esa forma ya que de una sola
vez mostramos ambas concepciones, y porque dicha pelicula encierra los
elementos panicos fundamentales y expone, como tema central, el mito
‘edipico tan importante en el arte de Arrabal. Es por esto que el capitulo
aparenta tener saltos abruptos e injustificados, mas espero que el lector
conserve la calma y espere el término del mismo para evaluar su eficacia y
comprension.

Dicho capitulo encierra ademas las nociones de violencia, confusién
y ceremonia fundamentales en el teatro de la época panica. -Tales
conceptos, vinculados al trabajo dramatico, seran analizados con detalle
en el capitulo cinco.

Cabe indicar que la investigacién hasta este momento ha sido
acumulativa, es decir, ha venido proporcionando informacién cada vez
mas especifica en torno a Arrabal mismo, sus antecedentes dramaticos, el
movimiento panico por si mismo hasta llegar a la teoria panica expuesta
de forma explicita a mediados de los afios sesenta. El quinto capitulo
recoge toda esta informacién previa y expone el analisis de dos piezas
teatrales: El arquitecto y el emperador de Asiria 'y La primera comunion.

En la cronologia, La primera comunion seria primero. Fechada ain en
los afios cincuenta, esta obra contiene ya la esencia panica; esto significa
que es una pieza donde el silencio juega un papel preponderante, silencio
que en teatro es accién. Ademas, las relaciones actanciales se establecen a
partir de una ceremonia, en principio con claras luces catolicas para
después sumergirse en un espacio surreal y, como consecuencia,
establecer un rito bicéfalo. De manera que el lector-espectador se enfrenta
a la confusion -explicada teéricamente en el anterior capitulo- de un doble

sacrificio y de una redencion metaforizada.
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Esta breve pieza responde a la visién barroca por parte del
dramaturgo al conferirle una estructura y tematica de auto sacramental,
claro est4, trastocando propésitos y significados.

Por otro lado, El arquitecto y el emperador de Asiria es la pieza que
representa la época panica de Arrabal. Obra de gran aliento, esta basada
en el mito edipico con fatales consecuencias mediante la situacién de la
soledad del individuo en una isla. Los dos comediantes en escena asumen
diversos roles actanciales, lo cual provoca diversas lecturas de lo que
podria significar el desenlace. Por el momento s6lo adelantaremos la idea
de que la pieza esta basada también en el mito del eterno retorno y de la
eucaristia catdlica, al igual que La primera comunion. En El arquitecto nos
detenemos en el andlisis para demostrar fundamentalmente que las
nociones tedricas panicas estan contenidas en el teatro panico, siendo de
esta manera que nos remitimos a explicar cémo funcionan los conceptos
de confusién y ceremonia principalmente. Estos conceptos contienen otras
ideas panicas como la violencia, el azar (futuro) y la memoria (la vida). La
eleccién de estas pieza responde a su poder emblematico o arquetipico en
el teatro arrabaliano. Ademas, la brevedad de La primera comunion ayuda
a que de forma sencilla se expliquen los conceptos panicos ya citados y su
funcionamiento en el texto.

Recapitulando, podemos decir que la investigacion lleva de la mano
al virtual lector para que sin saber quién es Fernando Arrabal y su teatro
pénico, conozca su vida, su trabajo y su cosmovisién, todos estos
elementos bajo la 6ptica de una expresion artistica especifica: el panico.
Ademas, de forma tal vez intuitiva, se ha buscado vincular un tipo de arte
“novedoso” con la tradicion, para lo cual hemos hecho énfasis en que el
panico, ademas de ser terror, simultaneidad y juego, es el conglomerado
de elementos de todo tiempo y de diversas estéticas, desde la mitologia
clasica, con Pan y Fénix, hasta el psicoanalisis y el cristianismo catélico;
reuniendo técnicas de representacion tanto barrocas como técnicas de la
vanguardia europea. Asi vemos que Arrabal ha logrado proyectar un arte
ambivalente, ambiguo, seductor y grotesco, provocando justamente
confusion y terror a quien con mirada ingenua gusta aun del arte
maniatado de todo tiempo. Sin mas comentario, pasemos a la lectura del

texto propuesto.
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Capitulo L.

Fernando Arrabal en retrospectiva!l

ernando Arrabal Teran, hijo de Fernando Arrabal Ruiz y Carmen
F Teran Gonzalez, naci6 el 11 de agosto de 1932 en Melilla, provincia
de Malaga, Marruecos espafiol. Carmen -su hermana mayor- vio la
luz el 16 de septiembre de 1931 en Ciudad Rodrigo (Salamanca) mientras
que Julio Arrabal, el menor de la familia, nacié el 17 de agosto de 1934.
Debido al trabajo del padre -oficial del Ejército Espaiiol- la familia
tuvo que trasladarse de la Peninsula a Melilla poco antes del nacimiento
del segundo hijo. Tiempo después, cuando Carmen tenia cuatro afios,
Fernando tres y Julio uno, el padre es arrestado (17 de julio del 36) debido
a que rehusé unirse al golpe militar, actitud con la que se mantenia fiel a
la Republica; esto provocd la ira de sus superiores y, por tanto, de que se
le tratase como traidor. En consecuencia: arresto y condena capital; luego,
intento de suicidio y el que se le considerase loco y ser recluido en un
hospital psiquiatrico. Hasta que en 1942 (el 21 de enero exactamente) la
familia tiene noticias de su escape y nunca mas de él se sabe. Al respecto,

afios después, Arrabal comenta en entrevista:

Bueno, se me olvidaba decirte que en el 36 dicen que mi padre ha

muerto, y entonces, en el 41 6 42, un dia nos ponen a todos los

hermanos una cosa negra en la chaqueta, una franja negra, diciendo

de nuevo que nuestro padre ha muerto. Entonces, no podia morir

dos veces... (Berenguer y Berenguer, 1979: 35).
El suceso de tintes tragicos y absurdos hace evidente la necesidad de
ocultar tales hechos por parte de la familia materna; por ello creemos
importante tener presente esto, ya que consolida informacién precisa para
comprender tanto el proceder del artista en su actividad diaria como su
trabajo propio de dramaturgo.

El mismo afio del 36, luego del arresto del padre, la familia Arrabal

Véase Fernando Arrabal (1979) de Berenguer y Teatro completo 1 de Arrabal.



Teran viaja por el ojo de la Guerra Civil rumbo a Ciudad Rodrigo, lugar
peninsular donde vivia la familia materna. Mientras los nifios se quedaron
a vivir con la familia, la madre se fue a radicar a Burgos, lugar donde
encontr6 empleo en oficinas gubernamentales, el cual le permite resolver
el problema de la manutencion de sus tres hijos. Carmen, Fernando y Julio
viven alejados de la conciencia de la carcel paterna y de la guerra misma,
debido a que Ciudad Rodrigo representa sélo el juego de la infancia. No
debemos olvidar que la familia Teran era partidaria del conservadurismo
radical de Franco, postura que le permitié llevar una vida tranquila,
situacién “favorable” también para los nifios, sobre todo en los afios de
guerra; mas para cuando Fernando tenia ocho afios, al finalizar el
conflicto bélico, la familia Arrabal Teran se retine en Madrid, donde viven
juntos, hasta que Fernando viaja a Paris, de manera definitiva, en 1955.2
Mientras tanto, la formacién escolar del nifio Fernando transcurrié
en escuelas religiosas, y llegd a ser tan buen alumno que incluso gané en
una ocasién una beca para nifos superdotados. Méas tarde, no sin
sobresaltos, forjé6 su propio destino al margen de la vida hogarefia y
colegial, “colandose” en los cines sin pagar, transitando en la calle sin
mayor oficio, escapando de casa y encontrando azarosamente algunos de
los motivos para lo que mas tarde sera su obra. Arrabal cuenta la anécdota
de que un dia llegé a tomar dinero que una de sus tias guardaba para las
Misiones; al darse cuenta el hermano y, en consecuencia, su madre, de
que él tenia dinero que ella no le habia dado, Carmen, su madre, le
reclamo la procedencia del mismo, a lo que respondié -de ahi el origen de
su mitomania- que se lo daba su padre los domingos. Ella, sorprendida,
dijo a Fernando que el proximo domingo la llevara con él. Dicha situacion
fue tan incomoda para el muchacho que antes de que el préximo domingo
llegara, evit6 el enfrentamiento con el que seria uno de sus primeros

escapes.

El acontecimiento de las monedas fue causa de varios sucesos que
mas tarde serian importantes para nuestro dramaturgo. En primer lugar,

darse cuenta -ya lo intuia- de que su madre, a pesar de firmar documentos

? Antes de ese ano, Arrabal sale de Madrid para estudiar y trabajar en Tolosa,
hecho que lo libera del yugo materno, aun dentro de la misma Espaiia (vid infra);
el suceso es de importancia vital para Arrabal y su obra.
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y cartas como viuda de Arrabal, no tenia la certeza de la muerte de su
marido, al mismo tiempo que ella le preferia muerto; en segundo, que
para ¢l la imagen paterna se convertiria en uno de sus “fantasmas”, como
él mismo los llama® Ademas de que revela el caracter coercitivo de la
madre, ya que Arrabal confiesa que en aquella ocasién no le peg6, pero le
“llevé al comisario y al cura”; y luego comenté que su madre tenia el
“sistema de la paliza”, que le aplic6 hasta los 18 afios.

En 1947, Arrabal es presionado por su madre para ingresar a la
Academia General Militar; no obstante que sucumbe a la presién, burla
los cursos de la milicia para asistir al cine, donde entraba aun sin dinero.
Mas tarde es enviado a estudiar a la Escuela Teérico-Practica de la
Industria y Comercio de Papel, a Tolosa, lo que significa librarse del
ambiente familiar, ya que antes de partir descubre algunas fotografias
donde la cabeza del padre ha sido recortada; incidente que evidencia el
deseo materno de mantener muerto y desaparecido al padre, sin importar
que en verdad haya o no fallecido. Su postura era contundente: el marido
“muerto”, ella tenia el control ideolégico familiar absoluto. Es claro, su
esposo era republicano, lo que significaba ser revoltoso y perdedor,
mientras que ella, franquista, estaba del lado de los ganadores, de
aquellos que consolidaban el sistema conservador. Por eso, para
Fernando, el viaje a Tolosa y la salida de casa representé la libertad mas
inmediata y auténtica.

En 1949-1951 se dedica a estudiar y trabajar simultAneamente,
enrolandose en pequenos conflictos sociales y laborales, donde es un actor
entusiasta contra las injusticias que padecian los trabajadores.* Mas tarde
termina el bachillerato y en un “conato de vocacion religiosa” opta por la
vida con los jesuitas, intento malogrado del cual el mismo Arrabal

comenta:

3 “Bueno, yo no hablo de mi en mis obras de teatro; hablo de mis fantasmas.
Pienso que mi vida no tiene ningun interés; yo no hago orgias, ni tengo queridas,
ni... Soy un hombre perfectamente razonable” (Berenguer, 1984: 27).

* Debido al bajo salario que recibian los trabajadores de la papelera, en 1955
Arrabal resuelve escribir “frases inconvenientes al prestigio de la empresa”,
segin cita e] “Pliego de Cargos” del 13 de Octubre. En agosto, junto a su firma en
la boleta de cobro, escribe: “Qué miseria”, y en septiembre dice: “Poeta, pobre y
maldito”.
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Yo era muy religioso, como te digo, y al llegar a Valencia, soy tan
religioso, que entro en contacto con los jesuitas. Voy a ser jesuita.
[..] Yo pienso que a los jesuitas les divertia mi manera de actuar,
porque yo era muy alegre, muy dicharachero... y en la fabrica, orga-

nicé los Ejercicios Espirituales (Berenguer y Berenguer, 1979: 45).

Ejercicios que en un principio no funcionan, ya que nadie asistia, hasta
que, perspicaz, Arrabal descubre la existencia de una ley que obliga a las
empresas a pagar los ejercicios espirituales y a dar vacaciones, lo que
significaba una semana de descanso; en consecuencia, todos asistieron a
los ejercicios y los jesuitas quedaron satisfechos con aquel joven. Pero
antes de entrar con ellos Arrabal decide decirle “adiés al mundo”, y es
tiempo que aun no termina de despedirse, como todos sabemos.

Para el inicio de los afios cincuenta, Arrabal realiza sus estudios de
Derecho y comienza a escribir teatro, predominando esta actividad.’ Es el
momento de leer a William Saroyan, Kafka, Dostoievsky, Mihura y de
frecuentar el Ateneo madrilefio; ahi lee por vez primera sus piezas La
techumbre, El carro de heno, La herida perenne. En esa misma época frecuenta
a los poetas postistas, escribe la primera versioén de Pic-Nic (Los soldados de
la versién en espaiiol). De esos dias en que ya se perfila el Arrabal
dramaturgo, en reunién con los postistas Fernandez Arrollo, Fernandez
Molina, Luis Arnaiz, José Luis Mayoral, Eduardo Sainz Rubio,® Arrabal

comenta el recibimiento de una de sus obras:

Un dia reuni a la Academia para leérsela. Era un drama tremendo.
La Academia a mitad de la lectura de mi obra, comenzé a reirse a
carcajadas y me di cuenta que nunca hubo tragedia que hiciera reir

tanto a la gente (Berenguer y Berenguer, 1979: 52).

5Ademas, desde la infancia Fernando tuvo una predileccién por las matematicas

y, como consecuencia, desarrollé un gusto particular porel ajedrez, tanto que, al

igual que Samuel Beckett, ha publicado textos sobre el tema.

¢ Para ver el contacto de Arrabal con los postistas, cfr. Berenguer, 1991a y cap. IIL
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Aparte de su ftrabajo como dramaturgo y de sus estudios juridicos,
Arrabal viaj6 a Paris en 1954 para ver una representacion de Madre Coraje
de Bertolt Brecht, lugar y tiempo para conocer a Luce Moreau, estudiante
francesa que mas tarde sera su esposa, ademas de traductora, del espafiol
al francés, de su teatro. Meses después, ya en 1955, consigue una beca
para estudiar en Paris durante tres meses. En ese tiempo enferma de
tuberculosis e ingresa al hospital de Ciudad Universitaria. La enfermedad
evita su regreso a Espafia. Durante dos afios vive las consecuencias de su
mal en diversos sanatorios franceses, donde comienza a escribir parte de

lo que ahora es su primera época teatral.”

Su primer exilio es, pues, un exilio fisiolégico debido a las
consecuencias de la guerra civil que, poco a poco, ira convirtiéndose
en exilio moral, después de ser exilio estético (reaccién contra la
literatura “maniatada” que se hace por entonces en Espafia)

(Berenguer y Berenguer, 1979: 15).

Ademas, Arrabal afirma: “Mi llegada a Paris, naturalmente, hay que
situarla en un contexto simbélico [...] Es como si el destino, como si Dios,
hubiera querido mostrarme que habia la posibilidad de elegir entre el bien

y el mal [...] es decir, Espana.” (Berenguer, 1984: 17-18) 8

7 Debemos tener presente que lo que se nombré “primera época” también se le
conoce como Primer Teatro; mas en la escena mundial se le reconoce como Teatro
del Absurdo; término este ultimo acufiado por Martin Esslin que, pese a la
resistencia de los dramaturgos incluidos en dicha categoria o concepto por llevar
dicho nombre genérico para su obra, se aplica y difunde con velocidad (cfr. cap. I
y Esslin, 1980).

8 Tanto para Angel Berenguer como para nosotros la nocién de exilio en la obra
arrabaliana es fundamental. El exilio entendido no como tema miméticamente
expuesto, sino como exilio interior, “formal, visceral y, sobre todo inevitable. El
sistema es impenetrable y niega todo futuro al sector social de los marginados”
(Berenguer, 1991a: 39). Por otro lado, el mismo critico anota la importancia del
dramaturgo al llegar a Paris: llega “con su muy especial surrealismo y sn
aplicacion al surrealismo francés y universal consiste en la materializacién de un
universo cerrado, sin perspectivas, vehiculado por los juegos ceremonias de un
lenguaje infantil en personajes desarraigados, marginales que se debaten en el
mundo -presente- hostil de un sistema ininteligible y alienante” (Berenguer,
1991a: 59). Por tanto, el exilio debe entenderse como la partida mitica siempre
actualizada por el individuo en su lucha por lograr ser o permanecer como tal,
como persona, entendida esta como ya los romanos la entendian.
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En 1954 viaja a Paris y conoce a Luce Moreau; al afio siguiente le
otorgan la beca, viaja a Paris de nuevo, y comienza su labor dramatica en
el sentido preciso del concepto: Arrabal tiene por oficio la dramaturgia. Es
la capital francesa la que le permite desarrollar todo su arte, y pese a que
Arrabal ha escrito su obra en Francia desde esos afios y se ha nutrido de la
cultura francesa y universal en ese pais, la cosmovision que se lee en su
teatro es profundamente espariola; es decir, lo arrabaliano esta
circunscrito por los fantasmas nacidos de su infancia en Espafia, todo esto
sustentado en las nociones primigenias de ceremonia y rito sacramental
universales que se manifestaron institucionalmente en el mundo

hispanico.

La critica actual ha reconocido en la obra arrabaliana lo que ahora se
conoce como “Primer teatro”, distinguiéndolo de otros momentos
posteriores; pero es este teatro el que le da a Arrabal el espacio suficiente
para ser reconocido en el ambito editorial (primero) y en el de los
escenarios franceses y europeos en general (después) -menos en los
espaiioles, como es de esperarse.

Se ha comentado que Pic-Nic (fechada en 1955) es la pieza que el
autor reconoce como su primer obra, seguida de El triciclo (1952-1953);
ambas escritas en Espania. Por otro lado, en el tiempo en que convalece de
la tuberculosis escribe Fando y Lis® y Ceremonia por un negro asesinado, para
después redactar Los dos verdugos y El laberinto; todo realizado en 1956. Al
ano siguiente, Luce presenta El friciclo a Jean Marie Serreau quien queda
impresionado, de ahi que le haya otorgado “L’a ide a la premiére piece”.
Mas tarde, el critico visita a Fernando en el hospital y se lleva el resto del
material escrito a Julliard para su publicacién. De ahi su primer sueldo de

300 francos, que le permitieron vivir al salir del sanatorio.

9 La presencia biografica en el teatro de Arrabal siempre ha llamado la atencién.
En este caso, se lee algo como esto al final de la pieza, en el cuadro quinto, a cargo
de Toso: “Lo que pasé fue que él vivia con su madre y ella queria que se marchara
de su casa y para lograrlo le daba muy mal de comer: lentejas con agua y un
huevo duro para cenar. El [sic] se puso enfermo con ganglios y su madre siguié
sin darle bien de comer por eso se puso tuberculoso” (Arrabal, 1986a: 102).
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Todavia en recuperacién, Arrabal escribe la pieza breve Oracidn,
para luego terminar la version definitiva de El cementerio de automguviles,
considerada por la critica como la mejor obra de ese periodo; aunque no
debemos olvidar Fando y Lis o El Laberinte, ya que son obras que marcan el
teatro posterior arrabaliano. Ese mismo afio (1957) escribe Orquestacion
teatral, que diez afios después llevara el nombre de Dios tentado por las
matemdticas. Ademas trabaja en Los amores imposibles -después La princesa-
y Los cuatro cubos.

En 1958 es representada por tnica vez Los hombres del triciclo en
Espafa, a donde el autor asiste sélo el tiempo justo. El primero de febrero
contrae matrimonio con Luce y termina Concierto en un huevo; ademas
adapta La vida es suerio de Calderon™ y da inicio a la que serd su primera
novela, Baal Babilonia, donde expone parte de su infancia a través de
breves iméagenes de shock de la subjetividad del narrador; la novela
aparece en su primera edicién en 1959. En el afio del 58 escribe La primera
comunion que, junto con Los cuatro cubos y Los amores imposibles, de 1957,
consolida el primer paso de lo que en los sesenta se conocera como Teatro
panico, fase central de su obra que desarrollaremos a la largo de la

presente investigacion. Viaja a Estados Unidos!! a principios de 1959, y el

10 El dato es importante en la mgdida que la literatura clasica espafiola, el teatro
barroco y en particular el auto sacramental constituven una influencia definitiva
en el drama de Arrabal. Como en adelante se abordara (caps. Il y V), cierta
tematica y técnicas de representacon que caracterizan ese tipo particular de teatro
espafiol del siglo XVII, seran de nuevo utlizadas y renovadas por el poeta
melillense, en un contexto sociopolitico de conflicto similar al del Siglo de Oro.

1 Justo 30 afios después, gracias al azar, Arrabal es hospedado en el mismo cuarto
que Federico Garcia Lorca en la Universidad de Columbia, en Nueva York.
Después, el autor panico edita Le New York d’Arrabal (26 de agosto de 1973), libro
de fotografias que evoca a Poeta en Nueva York y que constituye, en nuestra
opinién, un homenaje a Garcia Lorca. Por otro lado, debemos tener presente una
influencia que en Arrabal es evidente pero que se diluye en el océano de
importantes tendencias en su obra poética: el movimiento “Beat” norteamericano.
En aquel afio de 1959 Arrabal tuvo la oportunidad de visitar en su casa a Allen
Ginsberg, quien vivia “con su marido” Michel. Al entrar, vio a este tltimo
sentado en el escusado, el cual estaba a la entrada de la casa. “El contacto con los
“Beat” pienso que fue mas instructivo y estimulante que lo que luego fue el de los
surrealistas”. “Aquella forma salvaje y desordenada de oponerse, va a influir en
mi teatro, mucho mas, yo pienso, que el teatro surrealista”. Sin problematizar
demasiado -cosa que haremos en otro momento- creo que a pesar de todo, el
espiritu surrealista -aunque quiza no tanto en teatro, a excepcién de Artaud-
estaba en Arrabal desde antes de que ¢] se diera cuenta de ello; pero la accién del
grupo “beatnik” representd un aliento nuevo: no asi la teoria un tanto melancélica
de los intelectuales surrealistas.
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25 de abril de ese mismo afio se estrena por vez primera una pieza suya
en Paris, Pique-Nigque en Campagne.

Al afio siguiente escribe su segunda novela, El entierro de la sardina,
publicada por Julliard en 1961; termina La bicicleta del condenado, incluida
en el segundo volumen de su teatro, junto con Guernica y otras piezas
anteriores. Ese mismo afio, Alejandro Jodorowsky escenifica en México

Fando y Lis, que provocé gran escandalo.

En los primeros afios de la década de los sesenta, Arrabal, junto con
Alejandro Jodorowsky y Roland Topor, funda el quimérico Movimiento
péanico: corriente estética de lo simultaneo, de lo tremendo y del humor,

propios del dios Pan.

El movimiento panico [...], lo grande del movimiento panico, es que
no existe y existe. Esta es la habilidad, el hecho de ser un grupo y
no ser un grupo. De no haber ninguna disciplina, ningin dogma, y
al mismo tiempo poder decir que tal cosa es panica y tal cosa no.

Asi pues, creamos el movimiento panico (B. y Berenguer, 1979: 65).

El grupo panico se expande y se contrae sin orden y sin previo aviso;
incluso, podemos decir que hoy ya no existe; sin embargo, se siguen
publicando articulos, comics, aforismos, novelas, peliculas, piezas
dramaticas, dperas, poemas, con el calificativo “panico”. Es evidente que
el espiritu panico evoca el alma de Jarry, Artaud, Beckett, Ionesco; al
expresionismo, dadaismo, cubismo, algo del futurismo, surrealismo; al
happening y performance norteamericanos y franceses. Pero ya a cierta
distancia de las vanguardias, el panico se construye a partir del pastiche,
del remiendo, de la mitologia, de historias de crimenes, del pulp fiction
anglosajon; todo esto construido sobre la ceremonia del exilio, donde los
mecanismos de la memoria y el funcionamiento del azar se enfrentan en el
orden de la ceremonia simbdlica que no deja de ser sagrada y violenta
(cfr. Girard, 1983:passim).

En este contexto del nuevo grupo, el trabajo de Arrabal se
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intensifica, y en 1963 publica La primera comunion en La Breche (revista
surrealista) y la revista [ndice, hace lo suyo con Textos pinicos y Relatos
pdnicos. Escribe El gran ceremonial y redacta Fiestas y ritos de la confusion e
inicia Strip-tease de los celos, terminada en 1964, ademas de dictar su
multicitada conferencia “El hombre péanico” en Australia (publicada en la
revista de Camilo José Cela Papeles de Son Armadans en 1965), texto
fundamental para comprender el sustento teérico del panico. En 1964 se
presentan varias obras suyas en teatros parisinos, no siempre con critica
favorable.

El 13 de enero de 1965 se edita el tercer volumen de su teatro en
Julliard, que contiene La coronacién, El gran ceremonial,'? Concierto en un
huevo y Ceremonia por un negro asesinado. Para el mes de mayo se presenta
uno de los espectaculos mas importantes del movimiento panico (v. cap.
IIT) de mas de cuatro horas de duracién, causante de gran escandalo en la
Ciudad Luz. Al afio siguiente escribe La juventud ilustrada y ;Se ha vuelto
loco Dios?, ambas piezas breves donde Arrabal conduce a sus tiltimas
consecuencias el teatro del silencio (cfr. cap. II: Jarry y Beckett). Junto a
estas obras, Jorge Lavelli (uno de los directores preferidos por Arrabal
para montar sus obras) pone en escena Ceremonia para una cabra sobre una
nube, que participa del espiritu breve y gestual del teatro ritual. Ese
mismo afio [ndice le dedica un niimero al Movimiento panico y Alfaguara
edita Arrabal celebrando la ceremonia de la confusion.

Es 1967 y Fernando Arrabal, el megalémano que se hace retratar
por amigos pintores en cuadros cuyo tema él mismo ha dictado, publica EI
arquitecto y el emperador de Asiria, obra monumental que consolida al
panico arrabaliano y que por su estructura dramatica, tema y mitos,
revela el poder creativo del azar y las virtudes de la confusién. Por si
fuera poco, ese mismo ano comienza a escribir su Opera panica Ars
Amandi y termina El jardin de las delicias. El siguiente afio publica el
nimero uno de la revista Le Théatre, que él dirige, dedicado al barroco; el
namero 2 es La contestation y el tercero Le Grand Guignol. En 1969 se

publican los volaumenes III, IV, V (Théitre Panique), VI'y VII de su teatro; y

12 El gran ceremonial, al igual que EI arquitecto, es una pieza de gran aliento que
consolida el tratamiento arrabaliano del poder materno sobre un hijo con claras
desviaciones psicolégicas. No es gratuito que ambas piezas sean, ademas,
representativas del panico.

20



en octubre le es otorgado el premio del humor negro. En 1970 (nace su
hija, Lelia Paloma Ofelia el 14 de enero)® pretende dedicar un numero de
su revista al teatro espafiol homosexual, intento eclipsado por Espafa. Por
otro lado aparece el volumen VIII de su teatro y filma su primer pelicula
Viva la muerte, basada en sus fantasmas infantiles de su novela Baal
Babilonia.

En 1971 se ve en el escenario El arquitecto y el emperador de Asira,
bajo la direccion de Jorge Lavelli. De esta pieza de gran aliento, el creador

de Las sillas comenta:

Desde el principio nos encontramos con un acontecimiento
imprevisto, sorprendente; desde que se alza el telén nos parece
estar asomados a un mundo que no conocemos y que, sin embargo,
nos parece reconocer; un mundo en el que sélo lo importante, lo
esencial, surge, en el que acciones y gestos se suceden con rapidez,
sin fallos ni sombra de duda, porque cada acontecimiento es una
sorpresa. Desde el principio, la situacién es tensa y simple, las
imagenes violentas, dinamicas (Texto del programa de mano del
estreno de El arquitecto a cargo de Ionesco; en: Berenguer y

Berenguer, 1979: 244).

El 18 de mayo de 1972 aparece el noveno volumen de su obra y el 15 de
julio nace su segundo hijo, Samuel. En 1973 filma en Francia y Tunez Iré
como un caballo loco, que es prohibida en el pais galo, pero luego es
seleccionada para representar a dicha nacion en festivales internacionales.
Durante el siguiente afio viaja de nuevo a Estados Unidos y a Japon, y
escribe [ovenes bdrbaros de hoy, a cuyo estreno asistié gran cantidad de
estudiantes espafoles.

En 1975 filma EI drbol de Guernica, cinta que refleja mas la
preocupacién de Arrabal por la situacién espanola que la anécdota de su
obra dramatica de los cincuenta. Como ya se ha anotado, Arrabal se
preocupa cada vez mas por cuestiones sociales y politicas, en especial de

Espafia; en este contexto escribe La aurora roja y negra y Oye patria mi

13 Para comprender la presencia de Lelia en la vida de nuestro poeta, sirvanse los
lectores atender el “diario” de Fernando La dudosa luz del dia, publicado por
Espasa Calpe en 1994.
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afliccion, esta tltima inspirada en el espiritu de poetas épicos espafioles:

todos esos poetas -comenta Arrabal-, tienen un caracter un poco
maoista en el sentido de que quieren una revolucién. [...] Entonces
aparecen esos poemas, como por ejemplo este de Lépez, que es un

poema perfectamente maoista (Berenguer y Berenguer, 1979: 85).

Durante los siguientes afios de esa década, Arrabal asiste a
representaciones de sus obras, principalmente en Europa -incluyendo
paises de habla inglesa-, Estados Unidos y Japon.

En 1976 Arrabal es declarado uno de los seis espafioles que no
podran volver a Espafia al tiempo que e otorgan en Nueva York el premio
Oby. Viaja a Estados Unidos para ver los estrenos de la cinta Guernica y la
pieza El arquitecto, puesta por Tom O'Horgan; ademas se representa en
Espafia La balada del tren fantasma.

Robame un billoncito se estrena en Paris en 1977; ese mismo ano
recibe un homenaje en la Universidad de Toronto y se estrena en Espaiia
El arquitecto, bajo la direccién de Klaus Gruber. En 1979 inicia el rodaje de
la pelicula El emperador de Perii y escribe El rey de Sodoma e Inquisicicn.

A principios de los afos ochenta Angel Berenguer publica en la
editorial Don Quijote el drama Inguisicion y en 1985 Destino libro edita
Tormentos y delicias de la carne. Homenaje a la conjura de los necios de John
Kennedy Toole, pieza que conjuga el canibalismo, la inocencia del enfermo
y el incesto a través de un horno-TV, donde el elemento represor -siempre
presente en Arrabal- “encarna” en un brazo cibernético. En 1987 Seix
Barral pone a la venta la traduccidon al espanol de La wvirgen roja,
originalmente escrita en francés, con traduccién que el mismo Arrabal

realiza.
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Filma su quinta pelicula El cementerio de automdviles; redacta La torre
herida por el rayo (Premio Nadal 1982). Estrena en Nueva York El
extravagante triunfo de Jesucristo, Carlos Marx y William Shakespeare; y junto
con esta pieza publica Levdntate y suefia en el volumen XIV de sus obras.
En su volumen XV publica Los borregos llegan en zancos y a toda mecha, junto
con otra pieza; en 1985 Editorial Destino publica Mis humildes paraisos y La
piedra iluminada. En 1988 Seix Barral edita La hija de King Kong.

En los ultimos afios ha publicado diversos articulos y textos en
diversas revistas. Como ejemplo tenemos a la revista mexicana Vuelta, que
le ha publicado variados textos en torno a Beckett, Cioran, la poesia
oriental y el totalitarismo en Rumania. Ademads se ha dado a la tarea de
publicar biografias del Greco [El Greco (1991) y La frénétique du spasme
(1997)], de Goya y Dali, asi como de Miguel de Cervantes [Un esclavo
llamado Cervantes (1996)], en donde realiza una excelente puesta en abismo
de la “atormentada” vida del primer novelista moderno del mundo
analizando, en una prosa exquisita, su conflicto amoroso homosexual y
poniendo en tela de juicio la “manquedad de mano” del autor mas
quijotesco.

Cabe hacer mencién de que en 1994 le fue otorgado el premio
Espasa Calpe de ensayo por su enriquecedor libro La dudosa luz del dia,
el cual redacté a manera de diario de agosto a diciembre de 1992,
celebrando la ltcida “confusidon” de sus sesenta aifios. En este viaje por su
intimidad uno alcanza a entrever al hombre en su mas pura naturaleza, en
su mas alto grado de sofisticacién intelectual, en sus facetas menos
conocidas de padre y de pensador social, a la manera péanica por
supuesto.

Como podemos observar, la trayectoria literaria y humana de
Fernando Arrabal es contundente; es el proceso en busca de la liberacion
del individuo. Y el panico, como concepcioén personal y colectiva, es el
medio que el autor de El mono o enganchado al caballo (Planeta, 1994) ha
utilizado para lograr un compromiso real consigo mismo. El azar, la
memoria, la confusién; el ritual, la ceremonia, la violencia, el escandalo
mitico, la exploracion de “sus” fantasmas -que son los nuestros-, todo esto

y mas constituyen su Palabra, su infatigable voz.
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Capitulo II.

Antecedentes dramaticos

a creacion del teatro de vanguardia, asi como su trayectoria, es
imprecisa. Por lo general se habla de la representacion, en 1896, de

Ubu rey de Alfred Jarry, como el inicio del drama vanguardista; pero
no es sino hasta los afios treinta que Antonin Artaud esboza de manera
consciente y sistematica los rumbos del drama de nuestro siglo.

El material dramadtico y sus autores, que aqui nos ocupan,
consolidan los antecedentes del Teatro panico de Fernando Arrabal; lo
que significa que pueden o no ser influencia directa de este teatro o de
toda la obra arrabaliana. Preferimos llamar “antecedentes” y no
“influencias” al trabajo de Jarry, Artaud, Ionesco y Beckett, en virtud de
que, si bien en la lectura se traslucen temas y técnicas de ellos, las pruebas
de que el autor espafiol los conocia a fondo antes de redactar sus obras se
diluyen entre el mar del tiempo, la critica que gusta de encontrar
paternidades inmediatas y la mitomania del propio poeta melillense. Por
esto mismo, hemos nombrado antecedentes s6lo a ciertos dramaturgos, ya
que, si bien no son los anicos presentes en Arrabal, creemos son los mas
representativos de la dramaturgia contempordnea para nuestro poeta;
ademas se han omitido comentarios directos sobre otros dramaturgos
como Jerzy Grotowsky, August Strindberg o Arthur Adamov! debido a
que su importancia es menor en la cosmogonia dramaética de Arrabal y, en
su caso, las técnicas y motivos de ellos estan contenidos -con variantes- en
los primeros autores nombrados.

En el ultimo apartado se ha incluido al propio Arrabal, ya que el
teatro de su primer periodo consolida la visién dramatica que después
dara frutos en un teatro que contiene, desde nuestra perspectiva, tanto el
mundo del “absurdo” como el del terror y la simultaneidad; es decir, la
obra panica se convierte en el punto central de toda su dramaturgia.

Ademas, el recorrido de Jarry hasta el teatro de los cincuenta muestra la

! Para obtener mayor informacién sobre estos dramaturgos y ver su importancia
para la obra arrabaliana, véase Nunez, 1987; Innes, 1992 y Wellwarth, 1974.



evolucién de un drama que vivi6 latente en las entrafias de Europa y que
no pudo emerger sino hasta después de medio siglo, mientras que la
vanguardia artistica en general se consolid6 en los primeros 25 afios del
siglo. Por otro lado, la presencia de movimientos de vanguardia como el
dadaismo y el surrealismo, con sus técnicas y motivos, asi como la
expresion escénica del happening, estd especificada en el capitulo
siguiente.

Por ultimo, consideramos importante destacar que los antecedentes
dramaticos aqui expuestos no agotan las vias que nutren a Arrabal; s6lo
por mencionar un ejemplo, no se ha investigado la importancia de las
matematicas o el ajedrez en su teatro (diversos planteamientos al respecto

serviran para el analisis de El arquitecto; vid infra, Beckett y cap. V).

1. Alfred Jarry

El 10 de diciembre de 1996 se cumplen 100 afios del atropello escénico,
realizado en el Théatre Nouveau por la compariia Théatre de 'Oeuvre de
Lugné-Poé, a cargo de la primera representaciéon de Ubu rey (ver
Wellwaerth, 1974: 13-14). Justo en el momento en que Fermin Gémier
pronuncié “jMerdre!”, el “Dios Salvaje” -seguin definié W. B. Yeats a Jarry
distinguiéndolo de su generacién-, seguramente sin saberlo, los criticos y
hombres de letras que a la representacién asistieron, atestiguaron la
gestacion del arte de vanguardia, en particular del teatro, que a partir de
ese momento, como si se le hubiese infundido un nuevo aliento, cred
nuevas técnicas: experimenté la pureza de la creacién en la

representacion.?

2 Al respecto, de manera indirecta, André Breton, en su Antologia del lunior negro,
anota que una de las personalidades mas contundentes y polémicas de la
literatura dramatica ha sido Christian-Dietrich Grabbe (1801-1836), cuya obra fue
traducida en su momento precisamente por Jarry, con el titulo de Los Silenos, que
en el original aleman se leeria Burla, sdtira, ironia y significacion profunda. “Un
somero analisis -anota Breton- sélo conseguiria presentir los méritos de una obra
cuya genial bufoneria no ha sido sobrepasada, que desentona excepcionalmente
en su época y que esta dotada como ninguna otra de innumerables
prolongaciones hasta nosotros.” (1997: 78). Dichas “prolongaciones” encontraron
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Pero siendo Jarry,® con su Ubu rey, el truculento inicio del arte del
nuevo siglo, debemos preguntarnos si es posible que naciera de la nada, si
por su solitaria voluntad prefigurara un drama nuevo. Tenemos la certeza
de que nada nace sin su causa, menos aun un hecho cultural como el arte
del teatro: lo correcto seria decir que a la manera del Fénix, Jarry de las
cenizas del teatro decimonénico crea su cosmogonia; no obstante es €l
quien ayuda, en gran medida, a atizar la hoguera de aquel arte caduco.
Por un lado, los poetas simbolistas que, con Maurice Maeterlinck* a la
cabeza, con suavidad dibujaron el origen del desencanto vanguardista
contra lo estrictamente mimético -costumbrista-; por otro lado, se hallaba
el teatro tradicional europeo tipicamente decimonénico, es decir, el drama
realista y social de Robertson y Pinero-Jones, respectivamente, y el
importante teatro de Ibsen y Shaw que, pese a su valia, para el naciente
drama de vanguardia significaba el punto de apoyo para crear un
renovado drama destructor y paradédjico (cfr. Wellwarth, 1974). Es en este
contexto que Alfred Jarry concibe, en la infancia, la figura grotesca del
Padre Ubu quien, por cierto, funge como alter ego del propio poeta, al
igual que el patafisico doctor Faustroll. Omitiendo la cuestién obvia de
cual es el valor concreto del teatro de Jarry para el drama vanguardista, e
incluso para la expresion teatral de la Europa postindustrial (v. cap. 11I,
“Barroco y neobarroco”), consideramos que son tres vertientes las que el
creador del Padre Ubu abrié: la creacion de un nuevo publico, la violencia
escénica y el humor.

El publico es parte de toda representacion que, tradicionalmente se
ha mantenido al margen de la voluntad de dramaturgos y directores (cfr.
Esslin, 1976). Es decir, se da por sentado que la masa informe que
permanece del otro lado del escenario sélo busca el mas pasivo
divertimento: el entretenimiento hipnético que anula la voluntad y el
deseo. Pero quienes consideran esto falso -“No hay que despreciar a

nadie, no hay que darle papilla a la gente; la gente es mucho mas lista que

cauce, precisamente, en el trabajo de Jarry, a quien también Breton incluye en la
citada antologia.

® Para tener un conocimiento cabal de la vida y obra de Alfred Jarry, consiiltese la
siguiente bibliograﬁa minima: Innes, 1992; Wellwarth, 1974 y Jarry, 1988.

# Para Maeterlink, véase Gros, 1976 e Innes, 1992,
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todo eso”, a decir de Arrabal en entrevista (Berenguer, 1984: 35)- saben de
la complementariedad que se da entre especticulo y espectador que,
precisamente en el momento de unificar estos conceptos, define al teatro
para realizar la fiesta dramatica. Con todo, el publico burgués que asistio
a la representacion de aquel afio, fue sacudido y sacado del letargo en que
sobrevivia. Lo que sugiere que la “virulenta y enferma” pieza de Jarry fue
el medicamento que provocé la reaccién en cadena del verdadero virus
que impedia el sano funcionamiento de una falsa sociedad.

Junto a la nocién de publico -de un naciente tipo de asistente que
irfa diluyéndose poco a poco en el rito teatral del siglo XX-, Jarry expone
sin prejuicios -con alma de nifio- su violencia escénica: “la burla de los
tabties morales, el ataque andrquico a las instituciones sociales o a la
provocativa parodia de la tematica y las expectativas estilisticas de un
drama serio de fin de siglo” (Innes, 1992: 31).

El objetivo de hacer evidente la violencia, la crueldad y la burla en
el tablado, significa derribar de un solo golpe el muro de contencion
moral para, de esa manera, poder ver el Infinito delante de uno mismo -
como ya la habian hecho Sade, Boudelaire y Rimbaud-, sin prejuicios,
ausente de modelos de pensamiento. No es casual que Antonin Artaud -el
creador del “teatro de la crueldad”- junto con Roger Vitrac hayan creado
el espacio “Alfred Jarry” para poder representar el naciente drama de
vanguardia de los afios treinta. S6lo por considerar algunos ejemplos de
aquella representacién de 1896, Ubu imprime una violencia verbal
implacable: “;Mierdra!”, comienza diciendo. O bien, en el contexto de la
cena con el capitan Bordure y su gente, dice: “jOh! Tengo una idea.
Vuelvo después”, y mientras la Madre Ubu y el capitin hablan de la
exquisitez de la ternera, el Padre Ubu regresa: “Y pronto vais a gritar viva
el Padre Ubu”, y en acotacién “lleva una escoba repugnante en la mano y
la arroja en el medio del festin”. “Probad un poco”, dice; y en acotacion:
“varios prueban y caen envenenados”. Como puede ser constatado, la
violencia corresponde a la catarsis mediante el lenguaje y la accion
dramatica, donde mantiene una deuda con lo grotesco del Rabelais de
Gargantua y Pantagruel.

Aunque el Padre Ubu es considerado asqueroso, inconsciente y

grotesco, no debe olvidarse que es la Madre Ubu quien instiga
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constantemente a su marido para que realice ciertos actos; aquello que
criticamos en él -conspiracién, traicién, homicidio, codicia- estan en ella
desde el principio: “Cémo, Padre Ubu, estais contento con vuestra
suerte”; comentario intrigoso -entre otros- que motiva el complot contra el
rey. Y para finalizar la primera escena del primer acto ella discurre:
“Jodre, mierdra, se ha resistido a la descarga, pero Jodre, mierdra, sin
embargo creo haberle resquebrajado. Gracias a Dios y a mi misma, quizas
en ocho dias sea reina de Polonia.” (Jarry, 1988: 17-18).

Otro elemento fundamental en Jarry que consolida la creacion de
un nuevo publico consternado y que de una u otra manera justifica la
violencia y la crueldad escénica, es el humor; esta caracteristica permea el
tejido de su teatro -asi como el de Ionesco y Arrabal, entre otros-. Como
continuador de la tradicién literaria del humor, desde la parodia de los
goliardos medievales, el pantagruelismo de Rabelais y el terrible mundo
infantil de Lewis Caroll, él construye su espectiaculo cémico-grotesco. Es
importante poner énfasis en esta caracteristica, ya que la dramaturgia de
Artaud, por ejemplo, a nuestro parecer, no rescata el elemento ladico en
su teatro. Lo grotesco, la violencia interna, el compromiso con un nuevo
publico son rescatados por el creador de Los cenci, mas el humor es
olvidado (cfr. cap. II, Artaud). De igual manera, dicha caracteristica pasa
desapercibida en la obra de Beckett (cfr. cap. 11, Beckett), mientras que en
Ionesco y Arrabal este elemento es nuevamente rescatado en toda su
significacién. Es claro que no hablamos de un humor unidireccional ni
ingenuo, sino en muchos casos del llamado “humor negro”, satirico,
parédico y en cierto momento herético. ;Qué es si no el doctor Faustrol],
patafisico, o los arranques patridticos -y despédticos- del Padre Ubu o su
fundamental cobardia circense?

En el ciclo del Padre Ubu, Jarry construye una satira dislocada,
“fuera de foco”. Incluso -afirma Innes-: “El nihilismo es tan anarquico que
se desacredita a si mismo”; es evidente, la inconsciencia de la creacion, el
impulso puro, y el retorcido antimétodo jarryano hace estallar sus mismos
propositos: “tanta violencia y muerte tienen que parecernos cémicos”
(Innes, 1992: 34, 36).

Luego de revisar el efecto no intencional e irracional de la creacién

de un nuevo publico a través del humor propio de Jarry, vemos que él

28



no se toma la molestia de elaborar un plan de ataque coherente:
prefiere bailar al rededor del contrario y golpear de vez en cuando.
En el reciente drama de vanguardia, esta técnica pierde su caracter
incidental para convertirse en algo mas consistente y calculado;
pero la linea argumental informe e ilogica permanece, y ha llegado
a constituirse en una de las caracteristicas del movimiento de

“vanguardia” (Wellwarth, 1973: 20).

De esta manera vemos cémo el teatro de Jarry construye los cimientos del
teatro de vanguardia que se manifestara 30 o 40 afios mas tarde; y es la
recuperacion del humor la caracteristica fundamental de su dramaturgia,
es el elemento investido por una nueva significacién: del humor llano e
ingenuo al humor negro que, por cierto, Arrabal, mediante imagenes

heréticas, lleva a sus textos y al escenario de manera inédita.

2. Antonin Artaud

Bajo la profunda conviccién de que el Hombre es fundamentalmente
barbaro, es que Antonin Artaud crea su metafisica teatral. La acepcion de
“barbaro” es utilizada en el sentido de que la Humanidad est4d dominada
por la maldad: el sino de nuestra raza es fatalmente negativo. Dicha
certeza penetra hasta la raiz del trabajo del tedrico francés. Pero ;qué
significa para el teatro de vanguardia esta revelacién césmica en la
personalidad de un dramaturgo galo de siglo XX?°

Antonin Artaud se educé fundamentalmente en la dramaturgia, y
fue en este arte que encontré su medio de expresién. Convencido de que
la humanidad vive bajo el signo del mal y de que el hombre es instinto,

cred su teoria general llamada “teatro de la crueldad”. El ser humano ha

3> La vida de Antonin Artaud esta llena de vicisitudes, y su biografia esta
intimamente relacionada con su produccién teérico-dramatica, por lo que
recomendamos consultar cierta bibliografia al respecto: Zorrilla, 1967; Innes, 1992;
Gros, 1976; Wellwarth, 1974 y Nufez, 1987.
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olvidado su esencia para perderse en lo falso, en lo accesorio, en su “no
ser”. Por ello, el teatro que propone rastrea la mas profunda existencia del
hombre mediante la crueldad, elemento que debe sostener al teatro, si en
realidad quiere serlo: “En nuestro presente estado de degeneracion -anota
Artaud-, s6lo por la piel puede entrarnos otra vez la metafisica en el
espiritu” (1987: 112). Lo que significa que el teatro de la crueldad -esbo-
zado basicamente en El teatro y su doble- penetra en el hombre sin mas
instancias que la sola voluntad participativa en la fiesta sagrada de la
representacion.

Antes que nada, debe quedar claro que por el genérico Hombre, o
Raza Humana o Ser Humano, debe entenderse el hombre “occidental” u
“occidentalizado”; es decir, aquel ente privado por la razén y la légica de
su esencia primitiva, de su existencia magica y sagrada, la cual no
requeria de la razén para entender la naturaleza y que sus medios de
comunicacién no lingiiisticos le permitian entenderse con ella, con su
comunidad y con sus dioses. Podemos concluir que el proceso historico de
secularizacién del hombre ha destruido los medios eficaces para el
conocimiento del ser.

Por ello -evocando la experiencia magica de Artaud en la sierra
Tarahumara de México- el mismo autor anota: “Para los Tarahumaras no
existe el pecado: el mal es la pérdida de la conciencia. Porque los altos
problemas filoséficos cuentan mas para los Tarahumaras que cualquier
precepto de nuestra moral occidental” (Artaud en: Zorrilla, 1967: 74). Este
comentario es por demas elocuente para nuestro prop6sito; pero debemos
recordar que el trabajo tedrico de Artaud se sustenta, en términos
estrictamente dramaticos, en la accién de Ubu rey, de Jarry, y en la
vanguardia surrealista. Es decir, lo que el autor de EI amor absoluto
prefigurd en el escenario de manera irracional, Artaud lo orden6 para
consolidar sus ideas radicaies acerca del Ser y el Teatro. Ahora bien, para

Artaud la funcién del teatro es doble:

debe, siendo consistentemente libre de inhibiciones, protestar
contra la artificial jerarquia de valores impuestos por la cultura, y
por otra parte debe mostrar mediante un “drama de crueldad” la
verdadera realidad del alma humana y las condiciones inexorables,

despiadadas, en que vive (Wellwarth, 1973: 32).
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La protesta contra “la artificial jerarquia de valores impuestos” es parte no
s6lo de Artaud, sino de todo el arte de vanguardia, mientras que el
demostrar la “verdadera realidad del alma humana” a través de un
“drama de la crueldad”, significa un aporte incalculable para el teatro y el
arte posteriores a él. Lo cierto es que aqui, justo en el terreno de la
representacion de lo cruel, es donde nace -como anota Wellwarth- la
paradoja de Artaud. El buscaba, tanto como el arte de vanguardia que le
precedia, la abolicién del lenguaje verbal; buscaba la destruccion de la
palabra en el teatro, como luego lo hicieron Ionesco, Beckett y Arrabal,
cada uno a su manera. Esto se logré en la medida en que dicho lenguaje
fue desplazado por otros medios de comunicacién que en verdad poseen
carta de naturalidad en el arte escénico, verbigracia: gestos, sonidos,
gritos, contorsiones, muecas, escenografia, luces, misica, y la palabra sé6lo
como un medio mas. Estos elementos retornan al teatro para reconstruirlo,
ritualizarlo, para hacer del espectaculo un medio sagrado de encuentro
con uno mismo. A reserva de que la busqueda de Artaud consistia en
aclarar la significacién del drama para el espectador (o participante de la
ceremonia) a través del lenguaje primigenio del teatro, la via del
reconocimiento se tornd dificil e incomprensible debido al ptblico no apto
o a lo radical del nuevo método (Wellwarth, 1973: 32).

Consideramos que el problema de Artaud para comunicar su
concepto esta dado en el nivel de la paradoja y no en el de la inutilidad o
futilidad del método, segiun opinién de Christopher Innes (1992). Aunque
es cierto que la practica teatral llevada a cabo por el mismo poeta es poca,
consideramos impreciso el decir que “la evidencia se basa sdélo en su
teoria” (Innes, 1992: 71), por lo menos como juicio descalificatorio de las
cualidades del proyecto artaudiano. El hecho de que se presente la
paradoja en Artaud, no anula la validez de la propuesta estética
construida a partir de la tragedia del hombre moderno.

Al igual que Jarry, Artaud promueve una lucha encarnizada contra
la Cultura, cada uno con sus propios medios teatrales; destruirla en todas
sus manifestaciones es su propésito y el teatro su arma. Por esto es que
arguye que “donde reinan la simplicidad y el orden no puede haber teatro

ni drama [ya que éste] nace de una anarquia organizada” (Artaud, 1987:
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56). Es en el ambito de esta anarquia que propone su teatro de la crueldad,

por lo que anota:

Con esa mania de rebajarlo todo que es hoy nuestro patrimonio
comiin, tan pronto como dije “crueldad” el mundo entero entendi6
“sangre”. Pero el teatro de la crueldad significa teatro dificil y cruel
ante todo para mi mismo. En el plano de la representacién esa
crueldad no es la que podemos manifestar despedazidndonos
mutuamente los cuerpos, mutilando nuestras anatomias [...] sino la
crueldad mucho mas terrible y necesaria que las cosas pueden
ejercer en nosotros. No somos libres. Y el cielo se nos puede caer
encima. Y el teatro ha sido creado para ensefiarnos eso ante todo

(Artaud, 1987: 88-89).

El discurso es elocuente mas poco claro: “La crueldad no es esto, es esto
otro que es todo lo demads; la busqueda, la loca carrera por la identidad y
la libertad, a la vez perseguidos por la vida atroz de un mundo
mezquinamente consciente de casi nada”. ;Qué significa todo esto? A
nuestro parecer, la “crueldad” en el contexto de Artaud, de su conciencia
de hombre degradado, victima del mal, significa violencia escénica contra
todos y por todos aquellos que de la ceremonia dramatica participen. La
virtud de la manifestacién de la crueldad radica tanto en la representacion
de la cépula de una infante con el necréfilo muerto o el juicio
esquizofrénico de aquél que ha cometido matricidio (v. cap. V).

Debemos recordar que Jarry abrié nuevas posibilidades para el
teatro, y Artaud, pese a lo que se diga en contrario, ocupado en la
busqueda de su identidad, en el reconocimiento del verdadero teatro,
termind esbozando un teatro grave, tragico: “Para Artaud como para los
antiguos orientales, la vida adquiere un caracter ladico y transitorio frente
a la inmutabilidad de lo Absoluto” (Zorrilla, 1967: 59); o bien, para él el
teatro contemporaneo, que ha perdido el sentimiento de lo serio -del
peligro- y de la risa, esta en decadencia. Ha perdido el sentido del humor
“y el poder de disociacién fisica y anarquica de la risa” (Artaud, 1987: 45).

Una vez mas la paradoja, que aqui se antoja contradicciéon. Lo
escrito por €l es cierto, s6lo que no es él quien lo resuelve. El tono de su

obra es grave, serio, “peligroso”: hasta ahi esta con su idea, pero ;donde

93]
[§%



vive la risa en su obra o en su vida, dénde est4 la parodia o la satira? Jarry
lo manifesté hasta el cansancio, su humor esta ausente en Artaud, mas no
en otros dramaturgos que juegan con los esquemas, con el lenguaje -y lo
anulan-, con lo histérico parodiandolo o con la moral conduciéndola hasta
el crimen.

Para concluir podemos advertir que Artaud logré ser expulsado del
grupo surrealista porque exasperdé al mismo André Breton, plasmé su
cosmogonia a la manera del gran teatro del mundo, sélo que debi6 buscar
mas que el teatro, el mercado mas grande del mundo, para poder lograr la
pureza del espectaculo sagrado que corresponde a la extraviada alma

primitiva.

3. Teatro del Absurdo

1950 fue el ano en que dio inicio una serie de piezas dramaticas que
consternaron al publico y criticos franceses. Pese al desarrollo mas o
menos claro del arte en el contexto de las vanguardias europeas, el teatro
padeci6 el olvido, siendo que desde 1896 que Alfred Jarry irrumpié la
escena francesa y desde su muerte en Paris en 1907, el género en dicho
contexto fue marginado y, con seguridad el teatro en ese lapso de treinta
anos aproximadamente funcioné de la misma manera que el espectaculo
decimonénico tradicional, es decir, como simple medio de esparcimiento,
diversién y reunion de cierta clase social. En tanto otras y la literatura no
dramatica se desarrollaron en el contexto de la ruptura y la nueva
creacion; en el caso del arte impreso, la poesia fue la de mayor desarrollo,
seguida por la prosa breve y la novela -ejemplos de ésta: Ulises de J. Joyce
y Las olas de V. Woolf-. No es sino hasta los cuarenta que Antonin Artaud,
como ya se ha anotado, retoma la polémica figura de Jarry para impulsar
lo que seria el teatro de vanguardia.

El inicio de este tipo de teatro se constituye a partir de la
representacion de la antipieza La cantante calva (1950) de Eugene Ionesco,

seguida de Esperando a Godot (1953) de Samuel Beckett y Pic-Nic (1955) de
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Fernando Arrabal, asi como otras piezas de ellos mismos y de Arthur
Adamov, Harold Pinter, Jean Genet, Giinter Grass, entre otros (v. Esslin,
1980; Innes, 1992 y Wellwarth, 1974).

Es importante explicar con cierto detalle lo que a partir de este
momento se entendera por Teatro del Absurdo, ya que incluso los mismos
poetas renegaron de la etiqueta, y con justa razén, ya que hasta la fecha -
;a caso lo podremos evitar?- el uso de esta categoria se torna una manera
de simplificar, y con ello, borrar la especificidad de la creacién de cada
dramaturgo. No obstante, para evitar confusiones, el término “Absurdo”,
acufiado por el critico Martin Esslin en su The Theatre of the Absurd (1980),
constituye tan solo una hipétesis de ﬁabajo que permite acercarse lo mejor
-posible a un teatro diverso pero representativo de una vanguardia
peculiar, de una renovacién y una revolucion dramdtica ubicada

fundamentalmente en la década de los cincuenta; por tanto,

‘The Theatre of the Absurd’ has become a catch-phrase in its own
right which is often thoughtlessly used; and, what is worse, a
number of other catch-phrases, built on the same principle, have
been formed in imitation. We heve had Theatres of Revolt, Cruelty,
Paradox, Fact, etc. Authors have been ask edin interviews whether
they adhered to the doctrines of the Theatre of the Absurd. In fact
the term, coined to describe certain features of certain plays in order
to bring out certain underlying similarities, has been treated as
though it corresponded to an organized movement, like a political
party or a hockey team, which made its members carry badges and

banners (Esslin, 1980: 12).

Como puede observarse, el uso del término “Absurdo”, si bien no es
aleatorio si debe utilizarse en el estricto sentido de un rasgo que ayuda a
definir, pero que no unifica ni a todo el teatro de vanguardia de ese
momento ni a toda la obra de los dramaturgos contenidos en la obra de

Esslin, como analizaremos en el caso de Arrabal.
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Ahora bien, el término en cuestién no debe tomarse en el sentido
ordinario de absurdo = ridiculo, sino como dice lonesco respecto a Franz
Kafka: “Absurd is that which in devoid of purpose... Cut off from his
religious, metaphysical, and transcendental roots, man is lost; all his
actions become senseless, absurd, useless.” (Ionesco en: Esslin, 1980: 23).
Esta aproximacién del creador rumano nos conduce al origen de la
conciencia de postguerra de los paises europeos. Es decir, el llamado
Teatro del Absurdo, en general, nace de la postura del naciente
existencialismo puesto en boga por Albert Camus y Jean Paul Sartre,
fundamentalmente, tanto en textos filoséficos (El ser y la nada de Sartre)
como en novelas (El extrangero de Camus) y teatro (A puerta cerrada de
Sartre); sin embargo, cabe anotar que mientras “Sartre or Camus express
the new content in the old convention, the Theatre of the Absurd goes a
step further in trying to achieve a unity between its basic assumptions and
the form in which these are expressed.” (Esslin, 1980: 24) Esto significa
que el Absurdo respondia al espiritu de la vanguardia, la cual, en
términos generales, proponia la abolicion de las viejas formas,
experimentando tanto en el nivel anecdético -en la medida de lo posible-
como en el discursivo.

Es correcto aseverar que el drama que hoy conocemos como del
Absurdo experimento la esencia de la vanguardia -su renovacién escénica,
su reacciéon caustica contra la realidad inmediata de la Cultura, su
desarticulacién y, en ciertos casos, la abolicién del lenguaje verbal-, pero
debido al retraso en su desarrollo, el Teatro del Absurdo se unié a la
experiencia del “Novou Roman” (Nueva Novela) francés y de lo que
Claude Mauriac definié como “aliteratura” (cfr. Gross, 1976).

Por ultimo, antes de pasar a la revision de los autores mas
importantes para el trabajo de Arrabal, recordemos que el término
“Teatro del Absurdo” debe funcionar como elemento de analisis para
penetrar en cierto tipo de obras y no como cliché que simplifique y

deteriore la obra de los dramaturgos en cuestion.
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a) Eugéne Ionesco

El 11 de mayo de 1950 se presenta por primera vez La cantante calva de
Ionesco en el Théatre des Noctambules, suscitando una critica adversa y
muchas veces indiferente ante el especticulo que, mas tarde, se
convertiria en piedra angular del drama de vanguardia. No obstante el
apatico recibimiento, el poeta de origen rumano ha creado una obra basta
y rica en significados. Como ya se ha anotado, es él quien califica por vez
primera como “antipieza” un drama que abolia el teatro convencional.
Para ello Ionesco, profundo amante de la literatura y no tanto del teatro,
redacta un didlogo entre ingleses tomado directamente de un manual de
inglés, donde ¢l llego a estudiar dicho idioma. El mismo confiesa que no
aprendié el idioma, mas se percaté de cémo lo obvio que se da por
comprendido en la lengua materna, en otro idioma se torna revelador a la
vez de inttil y absurdo (v. Esslin, 1980 y Berenguer, 1984).

La anécdota esta nutrida por el sentido propio de la absurdidad
preestablecida por Albert Camus en su texto El mito de Sisifo, el cual
advierte que “la existencia humana es incomprensible. El hombre vive en
el mundo, pero ni lo entiende ni entiende su propia funcién de é1”, anota
Wellwarth al respecto. Pero debemos destacar que, si bien la creacién
antidramatica de Ionesco estd producida en el contexto de la postguerra y
antecedida de textos tan importantes como el mencionado de Camus y
otros de Sartre, por ejemplo, el drama de Ionesco se sostiene debido a la
aplicacién de una forma adecuada al problema filos6fico de la absurdidad
de la existencia. Es decir, como ya se ha dicho en las notas preliminares
sobre el absurdo, lonesco -junto con otros poetas- es quien se atreve a
pasar de un sentimiento conceptualizado de la filosofia del absurdo -nivel
anecdoético- al proceso creativo de la exposicion -nivel discursivo que, por
un lado, le daba significado real a dicho sentimiento-a la vez que abolia el
esquema tradicional del teatro, retomando nociones prefiguradas por la
rebelion irracional de Jarry y la conceptualizacion exaustiva del tratro
ritual y sagrado de Artaud (vid supra, cfr. Wellwarth, 1974; Esslin, 1980).

El original antiteatro de lonesco se ha comprendido de muy
diversas maneras, unas acertadas y otras no, pero lo importante para

nosotros es que la creacién de absurdidad tipica de Ionesco se constituye a
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partir de diversos recursos también presentes, en algunos casos, en el
drama arrabaliano. En el caso de La cantante calva, la dislocacién del
discurso de frente a la gravedad de las acciones, provoca la paradoja
escénica. Ademas, recuérdese que la acotacién que indica que todo es
“inglés” se dispara semanticamente con la absurdidad del texto; sin
olvidar que el propio titulo es ya grotesco en si mismo, y su no
correspondencia con el contenido de la pieza hacen de este primer trabajo
de Ionesco un texto complejo, impregnado del sentido de ruptura propio
de la vanguardia y de la aliteratura literaria definida por Claude Mauriac

(vid supra, Gros, 1976). Por otro lado, para Jonesco,

the theatre must work with veritable shock tactics; reality itself, the
consciousness of the spectator, his habitual apparatus of thought -
language- must be overthrow, dislocated, turned inside out, so that
he suddenly comes face to face with a new perception of reality

(Esslin, 1980: 142).

En opinién del mismo creador de La leccion, su teatro expone de manera
radical la abolicién de la realidéd en aras de la ficcién, es decir, ésta es
mas veras en el arte que la misma realidad. Por eso él destruye la
comunicacion a través del uso excesivo de clichés (La cantante calva) que a
diario se practican en la vida ordinaria, lo que impide la comprensién
cierta. Con la construccién de su pieza de 1950, Ionesco, al igual que
Wittgenstein y Cassirer, establece de manera dramatica que “ningin
vocablo puede conservar su sentido si se lo somete a un constante uso
innecesario” (Wellwarth, 1974: 77-78). A diferencia de Beckett, él dibuja
un mundo absurdo via exceso, lo que da como resultado la
incomunicacién, mientras que el poeta irlandés opta por el progresivo
silencio de sus personajes (vid infra).

En otras piezas lonesco elabora nociones de la absurdidad a partir
de imagenes sumamente elocuentes en su contexto, como el tratamiento
de la imposibilidad de comunicar en Las sillas, donde un discurso es
impartido por un emperador, que habia desplazado a una pareja de
ancianos, los cuales ya habian preparado el lugar, frente a sillas vacias. En
esta pieza, lonesco establece una metateatralidad arrolladora, donde

enfrenta a un publico que observa en escena como el creador utiliza la
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palabra frente a sillas vacias e inanimadas.
Por otro lado, Ionesco trata el tema de la abolicién de la identidad
utilizando elementos grotescos en Jacobo o la sumision, o la crueldad y la

muerte en La leccidn. Segin opinién de Wellwarth,

Los dramas de Ionesco pueden distribuirse facilmente en tres
subdivisiones: los dramas representativos de vanguardia, “teatro
del absurdo”; los dramas de “advertencia social” (El asesino sin
gages y El rinoceronte), y los dramas confesionales (EI rey se muere, El

peaton aéreo y Hambre y sed) (1974: 75).

Por altimo, cabe decir que gran parte del valor del trabajo dramatico de
Ionesco, al igual que el de Beckett, radica en la consolidacién de la
paradoja constituida por la destruccién del lenguaje mediante el mismo
lenguaje, sélo que el creador rumano opta por el discurso recargado y
hueco que cobra significacién a partir del contraste con los elementos
propios del teatro, como son los decorados, las actitudes, los gestos y la
absurda no correspondencia ente lo que se dice y se hace, esto tltimo eco

del mundo cluwnesco que tan bien desarrolla Arrabal en su teatro.

b) Samuel Beckett

Al hablar de Eugéne Ionesco y su gran aporte al teatro mediante la
abolicion del lenguaje convencional, resulta méas o menos sencilio de un
hombre que ha revolucionado el arte dramatico a través de medios
distintos pero altamente elocuentes, y es aqui donde radica la primera
paradoja del teatro de Samuel Beckett;® su teatro avanzé progresivamente,
de Esperando a Godot (1953) a Aliento (1969), en la via del silencio. El poeta
irlandés construyé su lenguaje escénico a partir del silencio y no ya de la

palabra. He aqui su primer rasgo distintivo, su primer paradoja: la

¢ La importancia de Beckett es indiscutible para comprender el desrrollo del teatro
y de la literatura universal, por ello remitimos a la consulta del exelente estudio
de Esslin (1980), asi como a lo anotado por Innes (1992) y Wellwarth (1974).
Ademas, reservamos una aproximacion ajedrecistica de Beckett como de Arrabal
para otro estudio; salvo algunas anotaciones en cuanto al desarrollo estructural de
El arquitecto y el emperador de Astria (v. cap. V).
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elocuencia del silencio. Richard Ellman anota de Beckett:

Beckett was addicted to silences, and so was Joyce; They engaged in
conversations wich consisted often in silences directed toward each
other, both suffused with sadness, Beckett mostly for the world,
Joyce mostly for himself (en: Esslin, 1980).

Esta adiccién por el silencio ha creado, junto con los recursos del music hall
que utiliz6, su particular mundo del non sense y ha provocado miltiples
reacciones en el publico y en la critica, tanto que se ha dicho que sus obras
contienen “un pesimismo tan absoluto acerca de todas las cuestiones
humanas que dificilmente se le podria encontrar parangén en la historia
de la literatura”. Debemos anotar dos cosas: el famoso “sin sentido” del
absurdo se diluye en el mismo acto de crear una “antipieza”
voluntariamente polisémica. Esto es, el non sense permea la cosmovision
de los dramaturgos del absurdo, pero su arte estd cargado de un sentido
profundo, que no es el de la esperanza per se, claro ests; ademas, el
“pesimismo tan absoluto” del que hable George E. Wellwarth no se
justifica en el arte de Beckett debido a que el silencio, la espera o el rito
ajedrecistico son una manera desesperanzada de creer. Es cierto que ya no
hay nada en qué creer en el mundo visto por Beckett, se estd
desilusionado, pero como afirma Emil. M. Cioran, “siempre es demasiado
tarde para suicidarse”. Es precisamente la inaccién, la pasividad de la
espera lo que hace que los personajes de Esperando a Godot y otras piezas y
novelas permanezcan vivos, por lo menos el tiempo necesario para la
representacion.

Una prueba de ello puede ejemplificarse con lo sucedido en la
representacion que se hizo de Esperando a Godot el 19 de noviembre de
1957 en la prision de San Quentin. A diferencia de la consternacién
provocada en Europa ante un publico conocedor del teatro Babylonia, la
pieza representada en la carcel fue comprendida cabalmente por el
publico recluso, por lo cual uno de ellos comenté: “They know what is
meant by waiting... and they knew if Godot finally came, he would only
be a disappointment” (en: Esslin, 1980: 20). Lo que significa que la
esperanza ya no radica en el sentido del orden que vendra, ya no es la
“epifania del sefior” la que nos hace permanecer, es la espera por ella
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misma, que incluso sera mejor esta espera initil que la esperanza en lo
concreto que suele desvanecerse en el aire.

De modo casi involuntario hemos caido en el terreno interpretativo,
pero ;qué hace que las piezas de Beckett sean radicales, desanimadas y
grises? Por el momento no abordaremos el ambito de los motivos ni de la
anécdota, sino el “silencio” como una de las técnicas mas importantes en
el drama becktiano.

El silencio en Beckett es construido a partir de la batalla establecida
del lenguaje consigo mismo. A decir de Patrice Pavis, “el absurdo [de
Beckett estda dado] como principio estructural para reflejar el caos
universal, la desintegracién del leﬁguaje y la ausencia de una imagen

- armoniosa de la humanidad” (1983: 4). Lo importante de esto es que él
construye destruyendo: su estructura se da a partir del absurdo, articula
el caos mediante la desintegracién del medio ordinario de comunicacion,
por lo que su teatro es el teatro de la ausencia. Al igual que Ionesco o Arrabal,
él busca un drama escénico representativo, un espectaculo que suceda al
margen de las palabras y su sentido. Es tal preocupacién la que vincula al
teatro del absurdo con la vanguardia y el posterior -digamos, simultaneo-
proceso de desintegracién del sentido verbal.

Lo tnico que todo esto puede provocar es una profunda paradoja:
el intento por reconciliar los contrarios y la destruccién del lenguaje verbal
por el lenguaje mismo. Como anota Claude Mauriac en La Littérature

Contemporaine (1958) a propdsito del poeta irlandés:

anyone ‘who speak is carried along by the logic of language and its

articulations. This the writer who pits himself against the unsayable

must use all his cunning so as not to say what the words make him

say against his will, but to express instead by their very nature they

are designed to cover up: The uncertain, the contradictory, the

unthinkable’ {(en: Esslin, 1980: 38-39).
La construccién del discurso teatral de Beckett estd sustentada en la
dislocacion: su teatro no es el original de una pagina impresa, es el
negativo que sera revelado segun opinién de cada lector o espectador.
Dicho drama estd construido a partir de un método esencialmente
polifénico; es decir, confronta mundos para armar la estructura

logicamente dialéctica que conduce al absurdo de la accion, por ello los
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personajes logran el silencio, la pasividad. Las iméagenes de su teatro se
sobreponen en una estructura: una invade a la otra, como distintos temas
de una sola sinfonia, la cual se consolida en una interaccién simultanea
(Esslin, 1980: 45-46); o bien, a decir de Christopher Innes respecto a
Esperando a Godot: “La obra existe claramente en dos niveles distintos pero
simultineamente sobrepuestos; las percepciones de la vida son
deliberadamente tomadas de extremos opuestos de la gama filosofica, y
que sin embargo se interpretan constantemente en la accién” (1992: 230).
Un ejemplo de ello es el mismo Godot, quien es ausencia y no presencia.
La accién pasiva de Vladimir y Estragén ordena y da sentido a Godot. Por
lo cual el tema de Esperando a Godot no es la llegada de Godot, sino la
espera de los protagonistas; de igual manera que Luky y Pozo constituyen
el espiritu primitivo, ritual, de las relaciones humanas, las cuales son mas
humanas mientras mas contradictorias y violentas sean (cfr. cap. IV). Mas

no debemos confundirnos: en esta pieza de 1953

The act of waiting for Godot is shown as essentially absurd.
Admittedly it might be a case of ‘credere quia absurdum est’, yet it
might even more forcibly be taken as a demostration of the

proposition ‘Absurdum est credere’” (Esslin, 1980: 56-57).

De esta manera Beckett crea el absurdo ontolégico, el absurdo
fundamental de la desesperanza. Por otro lado, es importante mencionar -
como anota el mismo Esslin- que Vladimir y Estragén son moralmente
superiores a Pozo y Lucky en virtud de que los primeros no creen en la
accion ni en la busqueda: el resquicio de esperanza sélo existe en la
medida que no llegan a consumar el suicidio. Mientras que Pozo y Lucky
son la busqueda en el desatino, lo absurdo de las relaciones, la parodia del
compromiso humano.

El paradigma de Vladimir y Estragén -como en otras obras de
Beckett- se arma en una estructura geométrica que distingue la voluntaria
artificialidad de lo que sucede. Frente a esta artificialidad del desarrollo
de los protagonistas, y en general del tratamiento del teatro por Beckett,
Pozo y Lucky se acercan -aunque no definen- al “empleo de formas
rituales primitivas casi religiosas para obtener efectos hipnéticos o
subliminales” (Innes, 1992: 231).
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Sin pretender agotar la tematica o las técnicas del poeta irlandés,
sino s6lo mostrar algunos puntos de contacto con el trabajo de Arrabal,
debemos anotar que junto al progresivo trabajo del silencio, la estructura
l6gico-matematica del ajedrez y la creacion del absurdo a partir de temas

o actos dislocados, Beckett utiliza el recurso de personajes lisiados:

En toda la obra de Beckett encontramos pruebas de su conviccion
de que todo es inutil, absurdo, insensato y, sobre todo, insoportable.
Todos los personajes de Beckett estdn mas o menos incapacitados
fisicamente, como si ésta fuera la condicion natural de los hombres

sobre la terra (Wellwarth, 1974: 69).

La invalidez, la vejez, la ceguera; el quedarse mudo, la paralisis en sus
diversas manifestaciones, la obesidad; o como en E! innombrable, donde el
protagonista es “una especie de bulto sin brazos ni piernas y observa el
mundo asomandose desde el interior de un cantaro colgado a la puerta de
un restaurante” (Wellwarth, 1974: 69), Arrabal también utiliza dicho
recurso en diversas piezas, donde la situacién parece natural. En Happy
Days, Beckett presenta una situacién absurda similar a la de Guernica: es
un drama de la vejez donde la protagonista permanece enterrada hasta las
rodillas, erguida y sin poder ser rescatada.

Finalmente, vemos que diversos motivos y técnicas de Beckett los
comparte Arrabal en su teatro, tanto en la manifestacion de su primer
teatro como en el periodo panico. La busqueda del silencio como método
de comunicacién, lo escénico -lo que sucede o no- como tnico centro del
espectaculo dramatico, el artificio l6gico que concluye irracionalidad, el
absurdo de las situaciones y el uso de recursos como el de personajes
incapacitados fisica 0 mentalmente, son sélo algunos ejemplos de la
importancia de lo que tanto Beckett como Arrabal compartieron, como
afirma Esslin: “The artist of an epoch have certain {raits in common, but

they are not necessarly conscious of them” (1980: 12).

¢) Fernando Arrabal

En vista de que el presente trabajo se dedica fundamentalmente a exponer
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y explicar la época panica de Arrabal, que se desarrolla desde fines de los
cincuenta hasta fines de los sesenta -como se anotara con mayor precision
en los capitulos siguientes-, es imprescindible una breve aproximacion al
teatro que él escribe en los afios cincuenta. Como ya se ha mencionado,
Angel Berenguer en L'exil et la cérémonie (le premier théatre d' Arrabal) (1977)
ha denominado a esta produccién como Primer Teatro de Arrabal
Mientras tanto, en su estudio de 1961 The Theatre of the Absurd, Martin
Esslin es quien incluye a Arrabal en dicho libro, por lo que vincula a esta
primera época de creacién arrabaliana con autores como Adamov, Ionesco
o Beckett, como ya se ha visto. La discusion si es o no absurdo el primer
teatro de Arrabal pude extenderse al infinito, por lo que para nosotros su
primera época es el antecedente que gesta un teatro mas maduro en el
contexto arrabaliano.

De esta manera, consideramos que el término “absurdo” es mas o
menos preciso para comprender ese momento de creacién, por parte del
poeta espaiiol, en el contexto de la Europa de ese momento. Ademas, ya
como caracteristica propia arrabaliana, es en este teatro de medio siglo
que el autor melillense consolida, le da rostro, a su exilio fundamental en

el marco de la nocién clara y evidente de “ceremonia”:

Como la ceremonia religiosa, la arrabaliana pretende establecer
contacto con un universo superior utilizando las imitiles armas del
lenguaje y el gesto. La vieja y terrible tragedia implicita en la
ceremonia religiosa es reinventada, cada noche, por los personajes
de Arrabal. Cada rito viene asi a ser juego de nifios en quienes la
aventura de la creacién cobra el sentido grotesco de una tragedia

griega de lo cotidiano (Berenguer, 1991: 40-41).

Frente a uno la ceremonia -o el intento mas o menos logrado- que invita a
la participacion. El rito iniciatico o expiatorio en piezas como Fando y Lis,
El triciclo o Guernica es conducido por el lenguaje poético de un autor que
busca su identidad. Dichas obras contienen la estructura basica de la
ritualizacion, de lo sagrado teatral del panico de los sesenta. No obstante,
aunque el teatro panico se prefigura con mas detalle en El laberinto o La
bicicleta del condenado, las obras del periodo del absurdo desarrollan otro
tipo de virtudes escénicas propias de Arrabal.

La estructura ceremonial concebida en el teatro de los afios
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cincuenta, a nuestro parecer y en retrospectiva, se diluye ante el
abrumador lenguaje poético de los personajes, las situaciones absurdas en
que se encuentran y el humor creado a instancias de tales situaciones.
Viajar a Tar, aun sabiendo que ese lugar no existe -0 puede no existir-, a
pie y en un carrito donde Lis yace lisiada, es el centro del ritual. El ciclico
intento es grotesco, el lenguaje entre Fando y Lis es absurdo en la medida
que de manera esquisofrénica ambos se declaran amor tierno a la vez que
se increpan maldiciones y se hacen dafio: la simultaneidad que aqui
comienza a dibujarse, cobrara profundo significado en el momento panico
de su produccion. Ademas, a diferencia del absurdo de La cantante calva o
Esperando a Godot, en Arrabal la presencia del erotismo de frente a la
muerte es arrolladora; incluso, todas sus piezas concluyen con el deceso
de uno o varios personajes.

Otro rasgo particular presente en estas obras, es el uso del lenguaje
infantil o ingenuo, el cual muchas veces contrasta con lo que se hace en
escena, provocando de esta manera el absurdo. No obstante, algunos
criticos opinan que esta caracteristica es lo que “En realidad [...] salva a las
fantasias de Arrabal de caer en la simple pornografia” (Innes, 1992); y
completa afirmando que al igual que Adamov, Arrabal tiene “fallas
inherentes a su ‘mundo de arquetipos’”, sélo que, a diferencia del mismo
Adamov, Arrabal es incapaz de reconocer errores debido a su caracter
magalémano (1992: 335). Esta casi “pornografia” y estas “fallas” a las que
alude Innes s6lo demuestra su fundamental incomprension de lo
fundamental arrabaliano, lo cual le impide establecer el sentido no
convencional de la pornografia, ahora entendida como una forma del arte,
y el caracter “evidentemente teatral” del drama arrbaliano; es decir, no
comprende la estructura pura del drama que se aparta de la mimesis para
lograr el shok en la representacion.

Sin duda, otras obras van prefigurando -como ya se dijo- el teatro
pénico en la era del Absurdo. Es el caso de EI Laberinto, drama que revela
su profunda interpretacion de la tragedia kafkiana del non sens, en la cual
el autor espafiol arma junto con sus “fantasmas” la situaciéon de
imposibilidad de alcanzar lo deseado; para lo cual, los condenados son
enjuiciados en un proceso ridiculo que evoca al presentado, tiempo

después, en El arquitecto y el emperador de Asiria. De igual manera, en La
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bicicleta del condenado Arrabal elabora un juego de simultaneidad en que
un solo actor, con un mismo nombre, desarrolla dos actantes distintos, es
decir, un nico actor es victima-victimario. Con esto, opinamos que estas
dos ultimas obras del primer periodo son pre-pénicas, ya que ellas abren
las puertas al panico antes de que éste naciera como tal.

Para concluir, creemos conveniente advertir que, si bien hemos
expresado nuestra opinién acerca del teatro del absurdo arrabaliano, esto
no significa que lo hayamos agotado, y sobretodo, debe quedar claro que
se quiso hablar de este rico periodo de produccién sélo en funcién del
periodo dramatico que atafie a la presente investigaciéon. Pero no
intentamos hacer ningtin tipo de desplazamiento de un periodo por otro,
todo lo contrario, pretendemos, a partir del panico, aproximarnos a todo
el teatro de Arrabal. Creemos pertinente dicha aclaracién debido a la
apreciacion que hace Martin Esslin respecto al teatro de Arrabal: “His
early plays derived much of their impact from the childlike innocence of
their cruel vision of the world. This is a quality which seems to be lacking,
above all, in the works of his later period” (1980: 292). En primer lugar,
debe aclararse que es cierta su apreciaciéon del periodo absurdo de
Arrabal, mas no lo es respecto al “later period”, que no es otro que el del
panico, ya que el recurso del lenguaje ingenuo o infantil no sélo se
evidencia en esta época de creacion, s6lo se modifica, ademas de que en el
panico, Arrabal concentra toda su cosmogonia y expande su actividad
dramatica de manera abrumadora (cfr. cap. IIl, IV y V). Para apreciar

mejor el teatro panico arrabaliano, expliquémoslo en su contexto.
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Capitulo III.

Movimiento panico

1. Génesis

partir de 1962 nace el llamado Movimiento panico a cargo del
A chileno Alejandro Jodorowsky, del francés Roland Topor y del

espanol Fernando Arrabal, seguidos por una cantidad considerable
de artistas que buscaban una renovacion del arte de su tiempo’. Una de
las areas artisticas que mas desarrollo alcanzé dentro del movimiento fue
el teatro (arte escénico o interpretativo), debido a que tanto Arrabal como
Jodorowsky son principalmente dramaturgos, aunque también han
incursionado en la poesia, la narrativa y el cine; asi como también han
publicado textos teéricos, de literatura y ajedrez.

El Café de la Paix fue el lugar de las tertulias del grupo que en un
primer momento se llamé Burlesque, nombre que designa “lo sacralizado
rebajado al nivel de lo irrisorio”; esto en un sentido “gongorino”.? Pero

fue en ese afio que decidieron cambiar el primer nombre por el de Panigue,

ya que

Burlesco nos retraia a un universo barroco y contradictorio, a la luz
y a la oscuridad culteranas [...] al didlogo en un mismo plano [...]
entre lo mitico, lo sacralizado, lo encumbrado socialmente v lo bajo,
lo ridiculo, lo monstruoso.. Panico abunda en estas mismas

asociaciones [...] en su acepcién corriente, designa a cuanto nos

1 En la “cantidad considerable” de artistas que lleg a conformar el movimiento,
se leen los nombres de Alberto Gironella, Diego Bardén, Claudine Maggritte,
Monasterio, Sterberg, Kowalski, Jacques Vallet; asi como Orestes ]. y Luce Moreau
-actual esposa de Arrabal.

? Existe la anécdota que Arrabal, luego de su llegada a Francia en su voluntario
exilio, a sus amigos extranjeros daba a leer a Géngora; lo que sugiere que era un
gran lector de los escritores del Siglo de Oro espafiol. Mas adelante veremos
algunas de las influencias que recibe y manifiesta su obra.



sobrecoge colectiva o individualmente, como consecuencia de un

contagio endémico (Torres Monreal, 1986: 14).

El origen del panico se vincula estrechamente a una cosmovision barroca;
es decir, si bien el movimiento panico no es una imitacién de la estética
barroca, si se sustenta en un mismo ethos,? el cual nos remite de inmediato
al espiritu de época de una sociedad en decadencia. Esto significa que a
pesar de que el Panico es considerado, en una primera aproximacion, un
movimiento estético de vanguardia, de alguna manera reconoce la
influencia que ha recibido de otras épocas y de otros fendmenos artisticos.

Pero antes de hacer cualquier tipo de valoracién del desarrollo del
movimiento en cuestién, revisemos el origen mitico de “pénico”: Pan -que
significa “todo”- es el nombre de un dios arcadio que desde pequefio
servia de bufén tocando la zampona para otras deidades. Pan se deriva
de paein “pastar”, y “representa al ‘demonio’ o el hombre derecho’” del
culto de la fertilidad arcadio [...] Este hombre, vestido con piel de cabra,
era el amante elegido de las Ménades durante sus orgias de ebriedad en
las altas montafas, y mas pronto o méas tarde pagaba su privilegio con la
muerte.” (Graves, 1988: 123-124). Su origen es dudoso: al parecer su padre
fue Hermes, aunque existen otros candidatos para la paternidad, pero las
leyendas vacilan mucho mas con relacién a quién fue su madre. Robert
Graves apunta, en el ya cldsico Los mitos griegos, que Pan es hijo de Driope,
de Enoe o de Penélope, siendo esta ultima la més probable, ya que es su
nombre el que mas aparece en la tradicidn.

Antes de explicaar el cardcter emotivo de Pan, veamos lo que el

investigador inglés dice del aspecto fisico y del origen del pequefio dios:

Se dice que era tan feo al nacer, con cuernos, barba, cola y patas de
cabra, que su madre huyd de él temerosa, y Hermes lo llevé al
Olimpo para que se divirtieran Jos dioses. Pero Pan era hermano
adoptivo de Zeus y por lo tanto mucho mas viejo que Hermes, o
que Penélope, en quién, segin dicen otros, fue engendrado por
todos los pretendientes que la cortejaron durante la ausencia de

Odiseo. Otros mas le hacen hijo de Crono y Rea, o de Zeus e

3 Vid infra, “Barroco y neobarroco”.
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Hibris, que es la explicacién menos improbable (Graves, 1988: 122).

Cabe indicar que la indeterminaciéon temporal de la cual es sujeto el
origen de Pan (hecho frecuente en la mitologia), sera retomada por
Arrabal para elaborar tanto su teoria como su estética panicas.

Al igual que su aspecto fisico, su caracter lo hacian temible; se
cuenta que en contraste con su actitud perezosa y juguetona de su
infancia, aterraba a quienes lo provocaban mediante un formidable* grito
que hacia temblar a sus victimas. Lo cual no significa que perdiera su
caracter ladico, todo lo contrario, era maravillosamente generoso con
quienes lo veneraban. Otorgaba beneficios a sus seguidores, desde los mas
simples hasta los mas complejos; otorgaba la sabiduria de Omphalos que
poseia y también inspiraba un oraculo que presidia la ninfa Erato.

Ademas,

Plutarco enumera los éxtasis de los orgiasticos ritos de Pan, junto
con el éxtasis de Cibeles, el frenesi baquico de Dionisos, el frenesi
poético inspirado por las Musas, el frenesi guerrero del dios Ares
(Marte), y el mas violento de todos, el frenesi de amor, como
ilustraciones de ese divino entusiasmo que hace perder la razén y
libera las fuerzas de la oscuridad destructivo-creadora. (Campbell,
1993: 81).

Con base en esto podemos establecer la estrecha relacién existente entre
esta motivacién intelectual sustentada en la cultura clasica griega y la
manifestacién estética del movimiento de 1962. Lo que significa que el

movimiento panico tiene un sustento mitico; siendo lo histérico-literario,

4 “(Formidable vocablo es camalednico y camandulero. Ya casi sélo se le conoce
por su tercera peana: “magnifico”, arrinconada la segunda, “excesivamente
grande”, y enterrada la primera, “temible, que infunde panico, espanto”. Dos
siglos antes de mi nacimiento, academia, de autoridad vestida, en Diccionario de
Autoridades, autoritariamente sélo un significado autentificé: “horroroso,
pavoroso”. Las raices latinas de formidable hubieran encantado -como ajos,
rébanos y cebollas- a Cioran: formidabilis, formidare (temible), formido (pavor), y
formo (calor). {El sudor del miedo!

Remedando norteamericanos empezamos a llamar formidable a lo
extraordinariamente divertido. El universo para Cioran infundia espanto, pero, al
mismo Hempo, causaba risa. Panico mundo!” (Arrabal, 1995: 15).

48



un aspecto que analizaremos con detenimiento en los siguientes capitulos.

Para enmarcar el trabajo de Arrabal, démosle una revision a los
principales acontecimientos que los hombres panicos llevaron a cabo. En
febrero de 1963 publica Arrabal Textos pdnicos en la revista Indice. Se
llevan a cabo exposiciones panicas de Topor en Paris y de Alberto
Gironella en México: “El catalogo afirma que el pintor pertenece a la
Academia Panica, de la que no se sabe nada”. Con la presentaciéon en
México de La dpera del orden de Jodorowsky, que provoca grah escandalo,
se propone la expulsion de todos los panicos por atacar todas las
instituciones nacionales. Se publica Filosofia y pollo asado y El hombre pdnico,
ambos textos tedricos de Jodorowsky y Arrabal respectivamente; ademas
de La piedra de la locura de éste y Los cuentos pdnicos de aquel.

El inquilino quimerico, novela de Topor llevada al cine por Roman
Polansky, asi como Los juegos pdnicos y Sacar al teatro del teatro, se
publicaron en 1964. Mientras que al afio siguiente aparecen Thédtre
Panique y Panic de Arrabal y Topor respectivamente; asi como
exposiciones panicas de Romero, Topor, Gironella y Clo Weiller. Pero lo
mas importante de ese afio son las piezas teatrales representadas: La
coronacion de Arrabal y Le groupe Panique International présente sa troupe
d'Elephants presentada el 24 de mayo (Torres Monreal, 1986: 20-22).

A parte de toda la produccién dramatica arrabaliana deben men-
cionarse diversos momentos panicos, como la premiere de Fando y Lis
(1967), pelicula de Jodorowsky basada, por supuesto, en la obra de
Arrabal, siendo esta obra produccién “de la época del Absurdo”, el autor
de Fdbulas pdnicas la convierte (con dinero independiente) en lo que puede
ser el infierno dantesco, la odisea o el apocalipsis y un cuento de hadas,
aunque también puede ser una manifestacion del inconsciente, una critica
social, un tratado de alquimia o una lectura libre de la historia personal
de Arrabal; “pero lo mas seguro es que -afirma mordazmente Ayala
Blanco-, queriendo ser todo eso, no fuera nada, o sélo el producto de una
imaginacién congestionada y rabiosamente precinematografica” (1986:
394). Mientras que en 1970, el mismo Jodorowsky filma EI Topo, cinta un
tanto autobiografica, en la cual se nota un mayor y mejor manejo de los

rudimentos filmicos.
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Una novela mas, Arrabal celebrando la ceremonia de la confusion (1963),
es su tercer novela, después de la autobiografica Baal Babilonia (1958) y EI
entierro de la sardina de 1960.

Ahora bien, en el capitulo precedente ya hablamos del llamado
“Primer teatro” de Arrabal, el cual esta considerado como un periodo del
Absurdo; es decir, un trabajo arrabaliano en la linea de Beckett y Ionesco.
Con este teatro fue que Arrabal comenzé a producir y plasmar su
cosmovision. Segin Bernard Gille, ese teatro del absurdo provoca la
coexistencia de la realidad y la pesadilla -que es el suefio-, y a pesar del
absurdo inmanente, contiene un cardcter 1l6gico en el juego de las
relaciones; ademas, los componentes sociales, los policias y las ideologias,
que permean ese primer teatro, demuestra que “Arrabal tiene necesidad
de lo cotidiano, que para crear lo irreal, Arrabal no ha sabido ain escoger
los raros elementos destinados a dar una imagen no depurada del suefio”.
Mientras tanto, en el péanico se da la confusién entre la realidad y la
pesadilla y posee un carécter no légico de las relaciones.

Es importante detenernos y aclarar que, si bien la 6ptica de Gille
estd establecida a partir de “valores”, en un sentido lineal de evolucién
del proceso creativo, tanto que alcanza a decir que en el primer teatro
“destaca el prosaismo” (en: Torres Monreal, 1986: 39); aqui se considera
que el absurdo arrabaliano contiene elementos distintos de creacién, que
se mantienen sélidos en su propuesta y ese teatro, en este sentido, es
eficaz. Incluso, una tesis que aqui se sostiene, es que dentro del teatro de
los cincuenta existen obras pre-panicas; entendiendo por esto que algunas
obras de ese primer periodo creativo ya poseen ciertos elementos
“externos” de lo que en los sesenta se conoce como panico. Aunque al leer
las piezas de ambos periodos uno intuye esa relacién también Gille y
Torres Monreal advierten lo mismo, sélo que en diversas obras y por
motivos distintos.

Por su lado, el critico espafiol considera obras pre-panicas El
laberinto (1956) y La bicicleta del condenado (1959), “por cuanto las dos nacen
del dictado de pesadillas habidas en los suefios”. El considera que esta
ultima obra es “practicamente panica”, porque posee “suficientes
elementos oniricos”, asi como confusién, contradiccién en las actitudes de

los personajes -destacando a Paso y Tasla como victimas-victimarios-. Los
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torturadores mudos y los globos en ascencién, junto con los ya
mencionados elementos, segiin este critico, son evidentemente panicos.
Por su lado, Gille destaca que la tunica imagen péanica en el absurdo
arrabaliano, radica en la “brutalidad de las letrinas oniricas” de El
laberinto (en: Torres Monreal, 1986: 40-41).

Es evidente que el tema de los rasgos panicos en obras del primer
periodo es una hipétesis que requiere de mayor atencién, no obstante
consideramos necesario apuntarlo en virtud de la necesidad de
proveernos de un trabajo dramatico previo al periodo panico, y con lo
cual destacar que El arquitecto, La primera comunion, o cualquier otra obra
considerada pénica, no nacen tnicamente de un trabajo teérico previo,
sino también de una practica dramdtica profunda, honesta y con alcances
en verdad debastadores, ya que representan un gran reto tanto para el
lector universitario como para el director teatral que se anima a llevar
cualquier pieza del absurdo arrabaliano al tablado.

Jodorowsky, Arrabal y Topor encabezan el movimiento; aunque el
artista francés participa mas con obra plastica y literatura no dramatica -
novela y recetarios (verbigracia: La cocina canibal)-. Es asi que el aspecto
que mas “espectacularidad” lleva en sus entraflas, es el teatro.
Recordemos que la censura, ya en el Siglo de Oro espafiol por ejemplo,
mutilaba con mayor rigor los textos a representar, ya que el mensaje es de
inmediato recibido por el espectador, a diferencia de los otros géneros
literarios. Para ello, y lo que interesa, es que el teatro panico de dos
maneras se manifiesta. La primera: el llamado Efimero panico que, como
ya se ha dicho, propone un arte inmediato, que se manifiesta una sola vez.
La segunda: -la mas importante para nosotros- el Teatro panico. El
primero desarrollado teéricamente por Jodorowsky y el segundo por
Arrabal; lo cual no significa que uno y otro no hayan incursionado en
ambos subgéneros panicos; como ya se ha anotado, Arrabal se hace
presente en los efimeros con Los amores imposibles y, en la publicacién de
Teatro pdnico (ilustrado por José Luis Cuevas), Jodorowsky atiende al
teatro propiamente dicho. De esta manera vemos que el arte de la
representacién panica se ubica al centro de todo lo que se hacia.
Esperemos que con dicha aclaracién no perdure la confusion respecto al

desarrollo del arte interpretativo panico.

51



Luego de revisar con cierto detenimiento el contexto en el que
Arrabal cre6 lo que ahora conocemos como “segundo teatro” o teatro
pénico, deben revisarse ciertas nociones concernientes a lo que el panico
significa hoy en dia, tanto para la critica como para la personal lectura.
Aunque en el préximo capitulo profundizaremos en la cosmogonia y
visién panicas del dramaturgo melillense, procederemos aqui a darle
sentido a epistemas de singular importancia para la comprension del arte
arrabaliano.

Primero, bajo la mirada de Torres Monreal, véase lo que él
considera caracteristicas propias del péanico, con sus respectivas
delimitaciones, precisiones y modificaciones de nuestra parte.

“Origen y concepcién libre de censuras”: lo que significa que la
génesis de la propuesta panica se da a partir del enfrentamiento o evasién
del “orden” imperante. Es decir, que el enfrentamiento no es la tnica
opcidn, ellos no poseen espiritu suicida; en la medida que puedan sacarle
la vuelta al “orden”, evitando el choque ideoldgico, asi lo haran.

“Predominio de las fijaciones y de las imagenes oniricas”: como
veremos en adelante, el surrealismo nutre la experiencia pénica, s6lo que
ya no se es la victima del inconsciente, sino que utiliza la propia
traumatologia (fantasmas) -la de la sociedad incluida- para crear sus
imagenes de la ensofacion.

“Caracter marcadamente psicodramatico”: en algiin otro momento,
el propio critico espafiol aclara cierta idea respecto al carécter
psicodramatico; asegura que dicha caracteristica se presenta con mas
nitidez en el “Primer teatro”, mientras que el periodo teatral que nos
interesa se distingue por un espiritu ”psicosociodramatico”, en virtud del
contacto que el individuo panico sostiene con la sociedad circundante,
trascendiendo asi el ambito de lo interno, para convertirse en la unidad
hombre-sociedad; esto, claro esta, ubicado muy lejos del panfleto.

“ Acentuacion de los comportamientios sadicos”: consideramos esta
singularidad en su sentido mas amplio. Es decir, la crueldad artaudiana
convoca a la re-elaboracién de dicha propuesta -con base en el teatro y
comportamientos sociales primitivos-. Asi no sélo sadicos, sino todo tipo

de excesos de la mente y del cuerpo.®

3 Al respecto, el creador de La montafia sagrada dice: “Para crear la belleza, tiene
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“Base sagrada”: dicha caracteristica constituye un gran motivo del
teatro arrabaliano. Consideramos que lo sagrado es el centro rector de la
obra del poeta. Son las nociones de ceremonia y ritual las que sustentan y
constituyen la obra de Arrabal de este periodo, tanto en el nivel
inmanente como en el externo; a nivel biografico y mitico, asi como en el
plano estrictamente religioso y textual que sustentan su obra. Y con esto
llegamos al @ltimo punto propuesto por el critico, la “tendencia a la forma
ceremonial y al teatro total”. Es con esto que la obra arrabaliana -o el texto
mismo en su individualidad- concentra, casi como un agiijero negro, el
potencial de su origen y finalidad heréticos y morbosos; en el rito confuso
y violento puesto en escena, provoca la tan buscada catarsis, la exaltacién,
creando con esto un nuevo piiblico, igualmente morboso y vouyerista que
acude y participa, como en los mejores tiempos de la manifestacion del
sacramento, a la ceremonia de la confusién.

Basado en lo anterior, podemos aseverar que el autor de la 6pera
Dios tentado por las matemdticas (1967), une lo erético con lo sagrado-
religioso, donde éste no es erotizado, sino aquel sacralizado.® Y a pesar de
la nocién de que el pénico arrabaliano no blasfema, en virtud de que no
reniega de Dios, sino que solo “abomina del Dios que el siiper yo quiere
imponerle”; aqui no justificaremos al panico: consideramos que esa vena
herética que toda sociedad corrompida y enajenada posee -y ataca-, asi
como el morbo que no roba sino hereda, estin constituidos con dos
conceptos que el propio creador de ..y le pusieron esposas a las flores,

explica con detalle: la memoria y el azar.

que presentar el arte su contrario: para crear eros tiene que deponer thanatos,
tiene que hacer contrastes fuertes. Al llegar la luz tiene que mostrar la sombra;
para llegar a la santidad tiene que mostrar la deprabacion. El shok y después la
poesia” (Conferencia dictada en agosto 10 de 1995 en el CNA, México D. F.).
(Véase cap. I y las propuestas teatrales de Jarry y Artaud). También debe tenerse
en cuenta que, segun la Academia de la Lengua, el término escatolégico alude
tanto a la vida espiritual de ultratumba, como a los excrementos y suciedades.

¢ La opinion de Georges Bataille se perfila a considerar a lo sagrado y sublime
como la punta de una cuerda que se une a la otra punta , que es erdtico-sexual.
Véase, 1985: passim.
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2. Arte e influencia

Después de habernos detenido un poco en el origen mitolégico de Pan y,
en consecuencia, del “panico” que nos interesa, y luego de revisar con
brevedad ciertos momentos importantes para el panico, podemos
continuar con la exposicién del tema a partir de aquel impulso que los
“jovenes” de 1962 le dieron a todo un movimiento artistico que, esta por
demas decirlo, le debe mucho a distintos impulsos vanguardistas
europeos, ademas de su deuda con ciertas técnicas de teatro oriental. Por
lo pronto, revisemos algunas de las mas importantes influencias.

En primer lugar, debe destacarse la presencia del movimiento
Dada, encabezado desde los primeros lustros de este siglo por Francis
Picabia y Tristan Tzara. Francisco Torres Monreal afirma que “Los
panicos se comportan como dadaistas al hacer suyas todas las
excentricidades que de éstos se cuentan por Paris” (1986: 19). A partir de
esta temprana comparacién, podemos decir que Dada buscaba
desarticular absolutamente todo, destruirlo todo. Todo debia desaparecer
por carecer de sentido: su postura era fundamentalmente anarquista, pero
no teorias ni conceptos, ellos eran viscerales, suicidas; ademas de
mantener la finica postura que iba acorde con ellos: el juego. Jugar
siempre, jugar con todo. Con estas caracteristicas, y siendo consecuentes,
la vida del movimiento fue efimera: fundado en 1916, sucumbié a
principios de los afios veinte.

Pero claro, para los panicos tener la influencia de dicho movimiento
no significa ser aquello: “difieren de ellos [de los dadaiatas] al afirmarse
como un movimiento enteramente tolerante, conciliador, ecléctico y
constructivo (frente al destructivismo proclamado por Dada) [...] Frente a
la Nada dadaista el Todo panico” (Torres Monreal, 1986: 19). Y segun
Francis Picabia, Dada no queria nada ni pedia nada, “s6lo se mueve y
gesticula para que el piiblico diga, nosotros no comprendimos nada, nada,
nada.”

Ahora bien, el punto neurélgico en que Todo y Nada coinciden, es
mas ideoldgico que estético: ambos son anarquistas. Es cierto que

apoyandose en esa manera particular de concebir el mundo, recurren a
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imAgenes semejantes para crear; mas es ahi donde radica, a la vez, la
mayor distancia entre ambos movimientos: Dada no busca una estética,
desea que todo sea aniquilado, que todo sea nada a partir de un juego sin
salida; mientras que el panico crea y, con base en una misma actitud,
trasciende la destruccion sustituyéndola por catarsis. Ambos juegan a que
juegan la vida: unos se suicidan mientras que otros perviven por que no
existen.’

Mas para poder comprender cabalmente la importancia de Dada,
veamos qué fue Dada y qué se proponian si es que algo pretendian. Fue
un movimiento juvenil suscitado por el ambiente opresivo en Zurich
antes, durante y después de la Primera Guerra Mundial. Abolir todo lo
establecido a partir de la absoluta negacién: Dada = Nada.

Lo que ahora podemos llamar principios dadaistas, para ellos era la
vida misma; no eran en absoluto principios estéticos, todo lo contrario,

eran la abolicién de toda normativiad:

la abolicién de toda jerarquia y de toda ecuacién social de valores
establecidos entre los siervos que se hallan entre nosotros los
siervos es Dada: todo objeto, todos los objetos los sentimientos y las
oscuridades, las apariciones y el choque preciso de las lineas
paralelas son medios de duda Dada; abolicion de la memoria:
Dada; abolicién de la arqueologia: Dada; abolicién de los profetas:
Dada; abolicion del futuro: Dada; confianza indiscutible en todo
dios producto inmediato de la espontaneidad: Dada...Libertad:
Dada, Dada, Dada, aullido de colores encrespados, encuentro de
todos los contrarios y de todas las contradicciones, de todo motivo
grotesco, de toda incoherencia: la vida (Tzara en: De Micheli, 1993:

158).

7 En diversas ocasiones, los panicos han sostenido que el movimiento no existe y
que nunca existié. Si tomaramos esto al pie de la letra, terminariamos por no
comprender nada. No debe olvidarse que el grupo es un juego, y como tal sélo
existe cuando se juega. Acorde con esta idea, en una conferencia, Jodorowsky
responde una pregunta al respecto: “El Panico es un chiste: decidimos hacer un
grupo, inventado, que se llamara ‘panico’, y decidimos que a todo lo que ibamos a
hacer le ibamos a poner ‘panico’: para demostrar que la cultura era necia, la
cultura universitaria. Ahora hay estudiosos, hay panicos, hay tratados sobre el
panico y nunca existié: es un chiste. Bueno, este universo nunca existié y cuando
Dios hizo el mundo, hizo un chiste, nada mas: una carcajada.” (Conferencia
dictada en agosto, 10 de 1995, CNA, México D. F.).

Los panicos, ;ludicos, mitdmanos y megalémanos?

55



Podemos afiadir que Dada es “antiartistico, antiliterario y antipoético”,
anota De Micheli. Dada establece la guerra contra lo tradicionalmente
bello, contra lo convencionalmente eterno, contra la 16gica per se, contra la
pureza, contra lo “universal”. Incluso, Dada estaba conta si mismo, contra
la idea -y la realidad- de que el movimiento perdurara inamovible. El
movimiento era la risa provocada por la imagen bizarra de una realidad
en plena contradiccién, hastiada de demagogia y muerte, del hambre
magquillada. Si, Dada era un movimiento social, solo que en el mas amplio
sentido de este concepto: era social pero antipolitico.

Las peripecias del movimiento dadaista fueron multiples y su
existencia aunque efimera, logr6 extenderse por Europa e incluso llegar a
Estados Unidos con vigor. Por ello es que el movimiento, aunque no el
primero dentro de la vanguardias, si uno de los més importantes para
todo el arte en ese momento.

El dadaismo cundié por las venas del arte europeo y contagi6 a su
juventud. Pintores, escultores, dramaturgos y poetas se acercaron al
movimiento, incluso algunos de los mejores artistas que se desarrollaron
en el surrealismo, crearon sus primeros objetos a la luz Dada. Y aunque no
fue el caso de Arrabal por simple cronologia, se puede constatar en sus
piezas la huella del dadaismo, asi como del cubismo y del surrealismo, del
cual enseguida hablaremos.

Otra importante influencia en el contexto de las vanguardias, sin
duda la constituye el surrealismo, que fue el movimiento encabezado por
el poeta André Breton; luego del pronto ocaso del movimiento Dada,
gente como Picabia y Tzara -que le habian dado vida al movimiento
suicida-, fueron precursores, en 1922, dandole vida también al
surrealismo, aungue no es sino dos afos después que se publica el Primer
manifiesto del surrealismo a cargo de Breton que, como ya dijimos, se
constituye como el gurii del movimiento. Ademas, que gente dadaista
ahora integrara las filas del surrealismo, no significaba que éste fuese una

segunda version de aquél, todo lo contrario.

Lo que Dada no habia podido hacer por su misma naturaleza lo
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intentd hacer el surrealismo. Dada hallaba su libertad en la practica
constante de la negacién; el surrealismo intenta dar a esta libertad
el fundamento de una “doctrina”. Es el paso de la negacién a la
afirmacion. Muchas de las posiciones dadaistas se mantienen en el
surrealismo, lo mismo que muchos de sus gestos, muchas de sus
actitudes destructivas, el sentido general de su rebelién y hasta sus
métodos provocadores; pero todo ello adquiere una fisonomia

distinta (De Micheli, 1993: 173).

" Con esta revision de lo que ahora conocemos como un movimiento
vanguardista de suma importancia para el arte posterior, el surrealismo
francés, que se sustenta sobre la base del mundo del inconsciente
propuesto por Freud, se convierte en la catedral del arte nuevo en
occidente; en consecuencia, todo aquel que deseaba experimentar y
descubrir nuevos métodos creativos, tenia la obligacién de leer los textos
que del grupo emanaban, seguir de alguna manera sus métodos o bien
pertenecer al grupo. Ningtn pénico fue la excepcién: llegados a Francia se
pusieron en contacto con ellos.

El Movimiento panico, que nace cuarenta afios después del
surrealismo, sustenta en su estética la preferencia por lo onirico, por el
suefio y la ensoftacién. Claro que ya no hablamos de escritura automatica,
aunque si de “cadaveres exquisitos” -por aquello de las imagenes
barrocas-. Con esto debe hacerse una precisién pertinente; mientras los
surrealistas experimentan y buscan en el inconsciente, en lo automatico,
en los suefios a partir de especificas categorias freudianas; el panico, y
Arrabal en consecuencia, dialoga con esas maneras de concebir la
realidad. Es decir, él es totalmente consciente de lo que en un primer
momento era el inconsciente, siendo esta manera de crear un “tercer”
nivel 0 “grado de modelizacion”,® en el cual el artista comprende a la vez
la realidad, el inconsciente en su lugar y el inconsciente en el plano de lo
consciente, provocando un arte mas profundo y desmitificador, con un

nivel mas sofisticado de conocimiento propio, del arte y del lector o

8 El concepto de “modelizacion” se tomo de Yuri Lotman, en su trabajo Estructura
del texto artistico (Istmo, 1973); y también puede revisarse el articulo “La semiética
de la cultura y el concepto de texto” (Escritos, nim. 9, Universidad de Puebla,
1993).
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espectador mismo. (Cabe anotar que con esto Arrabal logra poner en sus
textos aquello de la nocién de falsedad y teatralidad, que se vera mas
adelante, del barroco y, por supuesto, las técnicas del teatro artaudiano y
del Efimero). Aqui el problema radica en que no es sélo Arrabal el que
conoce dichos procesos mentales y del comportamiento, sino que los
propios personajes cuestionan el estado de salud de su alma en un
momento determinado (véase El arquitecto y el emperador de Asiria y el
analisis aqui propuesto, cap. V).

La expresion surrealista nace y evoluciona a partir de la necesidad
de crear un sistema “congruente” dentro de la gama de expresiones de
“vanguardia” que Europa manifestaba. El Manifiesto Surrealista expresa la
voluntad de crear un “sistema” libre del mundo consciente del individuo
y del poeta especificamente. Lo cual se convirti6 en la paradoja misma del
movimiento. La libertad que los mismos surrealistas vislumbraron en un
arte del subconsciente aterré a propios y extrafios, sin contar con la
cotidianidad a la que debian enfrentarse, lo que provocé el
enfrentamiento estético y sociopolitico de los integrantes del movimiento.
Debido a esto, el artista surrealista se alejaba y acercaba a la “norma”
surrealista bretoniana, al grado de llegar a ser expulsado del movimiento.
Cuenta la historia que la mayor parte de los integrantes del movimiento,
incluyendo fundadores del mismo, salieron de él en claro conflicto con

quien se habia constituido padre del movimiento: André Breton.

Libertad, amor, poesia y revolucion eran las pasiones de André
Breton, pero sin olvidar de besar las manos de las mujeres con tanta
frucién como urbanidad. Sofiaba con cambiar el mundo como lo
hubiera podido hacer un Rimbaud eternamente adolescente, genial
y rebelde. El surrealismo exigia un altruismo y un sacrificio de

monje de clausura (Arrabal, 1991b: 4).

Mas alla de diferencias, Breton, asistido de genialidad, confeccioné el
surrealismo del cual artistas de todo el mundo y de todo tiempo posterior
surgieron con su manera particular de ver el oficio. Es dificil hablar hoy
de la influencia del surrealismo, ya que su importancia se diluye debido a
que su vitalidad transfiguré la conciencia del artista para siempre; el

mundo ya no es el mismo después del surrealismo. No obstante, la
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busqueda de la revolucién, de la libertad y del amor que los surrealistas
profesaron en su momento de muy diversas maneras, sigue empujando al
artista a camino propios insospechados.

En el caso de los panicos, quienes se enfrentaron con el surrealismo
en su etapa de mayor contradiccién -propia de su longevidad, la libertad
estaba envuelta en camisa de fuerza y la revolucion se cefiia a legislacion
interna- , el choque generacional import6: 36 afos de diferencia entre
Breton y Arrabal, por ejemplo, junto a la “dictadura” que el primero
gjercia en la cultura de occidente, fueron los detonantes para que los
“j6venes” se autoexpuisaran ideolégicamente del surrealismo y buscaran
nuevos horizontes. Hoy es fecha que a Arrabal se le acusa de haber
incendiado la casa de Breton al inicio de los afios sesenta, sin ser cierto
(Arrabal, 1994; passim).

El surrealismo ha contribuido enormemente en todo el arte
posterior, ya sea como ejemplo a ultranza o como contraejemplo, a
distancia o de cerca, en Europa o América, al inicio del movimiento a
mediados de los veinte o a fines de siglo (el afio pasado se celebré el
centenario de André Breton).

Por otro lado, y desligandonos ya de los primeros movimientos de
vanguardia del siglo XX,° vemos surgir en Espafia, en enero de 1945, la
revista Postismo,'° con cuyo tnico nimero nace y muere el movimiento
homénimo. Dicho sea de paso, es a través de los postistas que Arrabal
llega al surrealismo.

En vista de la marginalidad del movimiento espafiol postista, y que
como consecuencia se ha documentado poco sobre ellos, para evitar
confusiones, citaremos de la introduccién de Angel Berenguer a Pic-Nic.

El triciclo. El laberinto, de Arrabal, parte del “Manifiesto del Postismo”:

9 Si entendemos a las vanguardias como un arte predominantemente

experimental, creativo; el panico no se identifica con ellas. Para explicar el
término neobarroco, Calabrese alude al término “muy manido” de postmoderno;
el cual se define a partir del cine y la literatura de los afios sesenta, como lo
antimoderno, lo antiexperimental, recurriendo en mayor medida a “la
reelaboracién”, al “pastiche”, a la “desarmadura del patrimonio literario inmedia-
tamente precedente" (1989: 28).

1 Berenguer afirma que ese afio nace la estética “discordante” de los tres
creadores del movimiento, Silvano Sernesi, Eduardo Chicharro y Carlos
Edmundo de Ory.
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El Postismo es el resultado de un movimiento profundo y
semiconfuso de resortes del subconsciente tocados por nosotros en
sincronia directa o indirecta (memoria) con elementos sensoriales
del mundo exterior por cuya funcién o ejercicio, la imaginacién
exaltada automaticamante, pero siempre con alegria, queda captada
para proporcionar la sensacion de la Belleza o la belleza misma,
contenida en normas técnicas rigidamente controladas y de indole
tal que ninguna clase de prejuicios 0 miramientos civicos, histéricos
o académicos puedan cohibir el impulso imaginativo (en:

Berenguer, 1991: 53).

En torno al postismo, Berenguer explica, en la introduccion a que ya nos
hemos referido, con mayor detalle, el accidentado nacimiento, la postura y
la vida fugaz de dicho movimiento espafiol. Mientras tanto, de la
descripcion del movimiento que acabamos de citar, se desprenden varias
cosas de suma importancia para el trabajo dramatico posterior de Arrabal.
Primero, hace explicito su caracter “semiconfuso” del subconsciente,
vinculdndose al surrealismo; luego aproxim&ndose al proceso mental,
incluyendo a la memoria, con la realidad circundante a través de la
imaginaciéon; esto para crear belleza mediante formas o técnicas
preexistentes y que, ademds, no sucumbirdn ante prejuicios o censura.
Todos los elementos, al parecer, estan presentes en el teatro arrabaliano en
general, pero de una manera mas radical y precisa en su teatro panico. En
adelante analizaremos el porqué de tal afirmacion. Por lo pronto,
contentémonos con saber que el postismo se considera un post-ismo, un
movimiento ecléctico, radical y terriblemente ludico y divertido, que en el
contexto de la Espafa franquista, no podia sobrevivir mas de lo que lo
hizo."

Torres Monreal asegura que el panico de Arrabal se identifica con

los movimientos roméanticos y barrocos; pero sus influencias directas, en

! Para advertir con mayor precision el caracter caustico del movimiento, veamos
cémo concluye el Manifiesto postista:
“Muchos nos atacaran; pero, ;de qué les valdra, si sera atacar a fantasmas?
“Muchos dirdn también que no nos entienden; pero ;y qué se nos da a
nosotros de que esos ellos no nos entiendan?
“Se reiran de nosotros; pero, qué vale la risa del que se rie sin ganas?
“jQué solos vamos a estar, pero qué bien!” (Berenguer, 1991: 47).
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algunos casos, pertenecen a los movimientos ya mencionados. Asi,
aparecen nombres como el de Matisse, Ernst, Chirico, Duchamp -y sus
objetos-arte-; El Bosco, Bruegel, Goya; Dostoievsky, Kafka -recordemos el
Homenaje a Kafka, primera version de El laberinto-, Lewis Carol, Gracian -y
su Criticén-, Géngora; asi como los dramaturgos griegos, Shakespeare,
Strindberg y el Calderén de Segismundo. “Estos modelos nos hablan -dice
Torres Monreal- de unas marcadas preferencias por lo desmedido y
simbdlico, por el realismo onirico, y por un rechazo de los canones
fundados en el equilibrio, el buen gusto y en la razén” (1986: 37).

Otras influencias directamente dramaticas ya se han abordado en lo
que constituye el capitulo II. Mas ahora, para continuar la revisién del
desarrollo del panico, consideramos pertinente el presentar una breve

definicién de Teatro panico arrabaliano; asi,

El panico es solo un teatro de la esperanza: una esperanza lejana todavia
(frente a la inmediatez de la esperanza revolucionaria); pero esta
esperanza lejana supone un gran paso si miramos hacia atras, hacia

la ausencia de esperanza del Absurdo que le precede.l

De esta manera, se puede decir que la catarsis pénica,

no consiste en la liberacién, por parte del personaje, de sus
complejos y pasiones (locuras, en la apreciacién del superyo
materno-social) para integrarse en la realidad. Para él catarsis esta
en la cura de los complejos que le procuran sus pasiones y locuras
por medio del afianzamiento en las mismas y por su exhibicion
desafiante ante el superyo cuya normalidad intentara poner en tela

de juicio (Torres Monreal, 1986: 43-44).

En el siguiente capitulo veremos lo que Arrabal entiende por panico;

mientras tanto, nos conformamos con la lectura hecha por Torres Monreal,

12 Tomando como base lo expuesto en el apartado “Absurdo”, disentimos de
Torres Monreal, ya que no consideramos que en el “Primer teatro” de Arrabal no
esta ausente la esperanza; todo lo contrario, la existencia de Tar en Fando y Lis o el
arbol en Guernica, son prueba de ello. Nos reservamos atin el analisis del teatro
“absurdo” arrabaliano.
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que, si bien es limitada, ayuda a distinguir la estética panica de sus

influencias inmediatas.

3. Efimero pdnico y happening

Antes de continuar con la trayectoria del pénico arrabaliano,
consideramos necesario explicar lo que es el llamado Efimero panico,
subgénero desarrollado por todos los panicos, pero que fue Alejandro
Jodorowsky quien se encargo de plantearlo y delinearlo con mayor
precision. Dicho sustento teérico se encuentra explicito en Sacar el teatro
del teatro. De esta manera, el Efimero se sustenta, precisamente, en su
caracteristica mas evidente: el teatro es el arte “de lo no durable”, a
diferencia con otras artes, como la literatura misma, la pintura o la
arquitectura. Otro aspecto se sustenta en contraposiciéon al “ritual
memorizado”, es decir, a las faltas, errores, imperfecciones y olvidos, los
cuales, bajo esta nueva Optica, se convierten en “accidentes teatrales
efimeros”; y con ello, segun Jodorowsky, deben provocarse los accidentes

que motivan este nuevo teatro irrepetible. Es asi que

El Efimero panico se concibe, pues, como la representacién unica e
irrepetible que los oficiantes del rito realizan sin haber antes
memorizado los dialogos ni los gestos precisos, partiendo solo del
ensayo de su estructura y de los personajes y objetos que entran en
ella. Al margen de otras razones, el efimero persigue la destruccion
del objeto artistico a fin de evitar la sacralizacién que lo fije y

desvirtie (en: Torres Monreal, 1986: 23-26).

Ademas, el creador de la psicomagia afirma, junto con Arrabal, pero en
diferentes textos, que el objetivo de esta manera de hacer teatro es la de
“cambiar directamente al hombre”, en virtud de que el teatro no es tan
s6lo un arte, “sino una conciencia de la vida”; con lo cual alude a lo que
Arrabal afirma: El porvenir a golpes de teatro, expuesto en EI! hombre

panico, que revisaremos en el siguiente capitulo.
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Un punto de suma importancia que Jodorowsky define, es que “la
tarea del Efimero panico es la de abandonar tanto la figuracion como la
abstraccién para llegar a una manifestacién concreta”. Ademas, “Antes
del Panico -discurre Jodorowsky-, el pensamiento se daba en la angustia y
conducia a la soledad; en cambio, el Panico se da en la EUFORIA y
conduce a la fiesta colectiva” y, por otro lado, “Debe ser integrado en un
conjunto corporal, vocal, espectacular, festivo, para que adquiera su
cualidad péanica”.

Para concluir el mensaje, revisemos las propuestas del Efimero.
Primero, el Efimero se define como el Jazz, que conduce a la euforiay a la
fiesta. Segundo, del artista panico, debe salirse del teatro concreto, buscar
nuevos espacios para la representacion. Tercero: en virtud de que el
Efimero es una “manifestacién concreta”, no debe fingir espacios ni
tiempos, ya que no simboliza, sino que es en acto. Cuarto y tiltimo, el
panico debe eliminar al “personaje” porque trata de llegar a la “persona”
que esta siendo en el acto mismo del espectaculo.

Procuraremos presentar dichas nociones del Efimero, ya que el
propésito del presente trabajo es asociar o no, segin sea el caso, la
propuesta y la accién propiamente dicha; aunque es dificil en el caso del
Efimero, ya que en estos tiempos es practicamente imposible asistir a uno.
El punto es que la propuesta efimera coincide en mucho con lo propuesto
por Antonin Artaud, como ya hemos expuesto; con lo cual no quiero
simplificar demasiado -en todo caso que lo propuesto por Artaud sea
simple-, sino remarcar su origen y poder ver el arte efimero en todo su
potencial; por lo tanto, para tener una mejor perspectiva y conocimiento
del Efimero panico, detengamonos en la descripcion -ya que no en el acto
efimero-, de una de las primeras veladas panicas; hablamos de la
manifestacién encabezada por el propio Jodorowsky dentro del Festival
de la libre expresién de Paris® del 24 de mayo de 1965. Uno de los dos

relatos que aqui transcribiremos por parte de un asistente, tomados de la

13 El programa del dia fue:

Efimero .  Ceremonia por la Nueva Mujer, de Topor.

Efimero II. Alajardin: Los amores imposibles, de Arrabal.
Ala patio: El lijo del cisne, de Graciele Martinez.

Efimero I1I. Melodrama sacramental, de Jodorowsky.

Efimero IV. Multiplicativo, de Alain Yves Le Yaounc.
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introduccién de Francisco Torres Monreal al Teatro pdnico, comienza asi:

En medio de la riqueza mas sorprendente de un teatro de “choque”
se celebré la ceremonia del efimero panico. Durante cerca de cinco
horas el ptblico asistié, en medio de una tensién cuasi histérica, al
desarrollo de una funcién que luego se ha calificado como “el
espectaculo mas trascendente del siglo”. En escena, a los “enamora-
dos”, al “padre” le extraian una a una todas sus visceras (sexo y
testiculos incluidos), que luego alguien iba friendo en un sartén y
ofreciéndolas al ptiblico como filetes; la sadica azotd realmente al
masoquista hasta convertir su espalda en pura llaga; el escenario y
el teatro se fueron llenando de pollitos recién nacidos, culebras,
tortugas, pajaritos, palomas, ocas, carne de buey... El toro sedujo a
la princesa; mientras la sedujo la rociaba de espuma que emergia
espermaticamente de uno de sus cuernos, previa y obviamente
frotado y sobado por la mano de esta damisela. Una orquesta rock
(la de Vincent Taylor) tocaba fortisimamente y, en ocasiones, se
paraba para dar paso a la mas melancélica de las melodias: los
cantos de una boda judia. Un perro se suicidé en escena, seis
bailarinas se bariaron en escena desnudas; a la esposa de un
auténtico poeta, su rival le afeitd los pelos del pubis. Todo ello tenia
un argumento que servia de base, como en las composiciones de
jazz. Todo estuvo muy ensayado, pero se dio libertad a todos para
que crearan. Jamas se oyd en Paris una ovacién tan formidable

como la de aquella noche.

Por su parte, Orestes ]J. -integrante de la pandilla panica-, intenta

transcribir el clima reinante en la representacion

Yo fui testigo (...) El azar, la confusién, la memoria, jel Panico! (...)
Mas de cuatro horas de espectaculo panico, con las bocas abiertas
de los espectadores como coprotagonistas de los tres efimeros
(género teatral panico) que se representaron. Y, al final, con el
fervor y el entusiasmo de un campo de Fut-bol, el publico
vociferaba: “ A-rra-bal, A-rra-bal, A-rra-bal”.

Un quintento musical: quinientos kilos de carne fresca de
buey; mil mufiecas “recién paridas”; seiscientos litros de sangre

caliente; un automévil; todo el equipo de una clinica de un dentista;
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mascaras, vestidos y calzados de inspiracién césmica, monstruosa o
fantastica; quinientos panecillos; culebras; trescientas tortugas;
liquidos varios, etc. Todos esos accesorios que costaron 360.000
ptas. y que al final fueron ofrecidos al publico, asi como los
decorados, sirvieron a los actores para la creacién del espectaculo
panico, durante el cual se vieron flagelaciones sadicas, cuyo
realismo inspiré en la sala un silencio que estremecia; Jodorowsky,
que empezé el espectaculo con sus cabellos habituales, largos,
terminé con la cabeza rapada al cero [...]; un “ballet” de seforitas
desnudas, pintadas de negro, lavé simbodlicamente, toda la ropa
sucia de la humanidad en baldes enormes, llenos de un liquido
blanco, viscoso y simbolo también del esperma procreador de la
humanidad, etc.

Y el puablico, progresivamente, en plena catarsis teatral, apenas
recordaba que debia seguir respirando (en: Torres Monreal, 1986:

27-28).

Esperamos que estas descripciones de los Efimeros panicos, presentados a
la mitad de los afios sesenta en Paris, sean lo suficientemente ilustrativos
de lo que la pandilla de 1962 realizaba en esos dias, evocando con claridad
al dadaismo de principios de la vanguardia. Incluso se puede revisar de
manera rapida los contactos existentes entre teoria y practica efimeras.
Primero, debe considerarse que la nocién de “personaje” por “persona”
propuesta por jodorowsky, queda en entredicho, al menos bajo el
testimonio de Oreste J., ya que vemos en los actos “simbolos”, es decir,
personas que actian algo para significar otra cosa; son metaforas
escénicas. Mientras que por otro lado, constatamos que dicha represen-
tacion posee toda la esencia panica, conviriéndose en un formidable
panico escénico, ad hoc con este panico de fin de siglo.

Ahora, pasemos a la revision sucinta de lo que, por su cercania
temporal o, mejor dicho, por su simultaneidad, resulta siempre riesgoso
mencionar, sobre todo teniendo el antecedente de la negacién de Arrabal
y Jodorowsky: es el happening una materializacion de lo que en los afos
sesenta comenzo a conocerse como arte conceptual o arte interpretativo.

Para hablar del happenig, como del flexus'* o del performance,

" Se define como “La estructura mas simple en el performance que parte
unicamente de acciones que cambien lo cotidiano sin que existan guiones de
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primeramente debemos referirnos a los actos y presentaciones que artistas
como Duchamp hacian en Estados Unidos y, por supuesto, de los actos
escénicos dadaistas. Hablar del happening, es hablar de una “estructura
improvisada con ideas apenas delineadas que solamente se definen
durante su presentacion ante el publico” (Escobar, 1989: 3). Debe
destacarse la nocién de “estructura improvisada” que, junto a “ideas
apenas delineadas”, especifica gran parte de la propuesta de esta
expresion estética postvanguardista -que nace de las artes plasticas-, y que
enfatisa en su postura de un arte “por hacerse”, “por realizarse”; y que
s6lo encuentra su sentido en una representacion casi espontanea ante un
publico diverso. Situémonos en una esquina de cualquier calle, eligiendo
- un peri6édico o boleandonos los zapatos, y de ahi ser testigos -0 actores,
por qué no- del happening imaginado por Benjamin Petterson: pararse en
una esquina hasta que el semaforo esté en verde, caminar a la otra acera y
esperar que el semaforo cambie al verde para de nuevo cruzar la calle y
esperar el verde, y asi un nimero de veces s6lo condicionado por el
cansancio o la polucién.® De igual manera podriamos continuar
enumerando varios ejemplos de arte interpretativo, digamos, instintivos,
callejeros y efimeros.

De la misma familia del arte conceptual interpretativo, estd una
variante del happening, que es el performance; el cual es hoy en dia el arte
escénico que mas desarrollo ha alcanzado, en un pais donde lo viejo
rejuvenece. Dicho “éxito” quiza se deba a que su estructura, a pesar de ser
mas elaborada y sofisticada, que “parte de un guién cuidadosamente
analizado, cuenta con una estructura teatral que requiere de escenografia,
vestuario y musica apropiados y el nivel de improvizacién es minimo”
(Escobar, 1989: 3). Con base en lo ya expuesto, podemos afirmar que el
performance es el arte escénico basado en elementos plasticos, como el
happening, pero cuya estructura mas elaborada se sustenta en elementos
estrictamente dramaticos. Mas revisando las objeciones de dicha relacion,
basicamente entre el happening-performance y el Efimero, veamos lo que

ellos afirmaron en 1965 al respecto: “Los efimeros panicos no son

trabajo o la ayuda de elementos escenograficos” (Escobar, 1989: 3).

15 Véase “What happens Minerva?” de Cortazar, 1986.
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happenings; son espectaculos cuyas acciones se improvisan a partir de una
estructura dramatica”; demostrando con ello la especificidad del efimero
panico ante lo plastico de la otra expresién.

De esta manera, y continuando con dicho conflicto, Jodorowsky v
Arrabal, “celosos de su originalidad [...] negaron las coincidencias entre
estas dos manifestaciones dramaticas”. El creador de Santa sangre remarca
el origen teatral del Efimero en oposicién a la inspiracién pléastica del
happening, asi como del pop-art. Mientras que el realizador de Viva la
muerte, asevera que el Efimero coincide mas con el auto sacramental
barroco que con el happening; afirmacién que provocé el andlisis de La
primera comunion bajo esa luz en el presente trabajo (véase cap. V).

Lo curioso de todo esto, es que en la lista de organizadores del
Efimero de 1965 -el cual ya describimos-, se encontraba Jean-Jacques
Lebel, “reconocido, en la reciente historia del teatro galo, como el méaximo
representante del happening en Francia” (Torres Monreal, 1986: 31-32).
Incluso, la imagen utilizada para “What happens Minerva?” de Cortazar,
es una fotografia tomada de Para conjurar el espiritu de la catdstrofe,
happening de Lebel y Tetsumi Kudo (Cortazar, 1986: 119).

Como podemos ya intuir, las divergencias no son tan grandes como
las similitudes; incluso al happening-performance, se le asocia a la
representacién propiamente teatral y el entonces Efimero y el teatro

panico en general, se le reconoce su caracter plastico.

4. Barroco y neobarroco

Ahora nos detendremos un poco para explicar algunas cuestiones que,
por su relevancia, merecen una explicacién y que sin duda aclararan el
curso que tomoé el movimiento, en particular el trabajo de Arrabal. Para
comenzar, se ahondara en el caracter evidentemente barroco -como ya se
ha sugerido- que posee el teatro del autor de El gran ceremonial. Para ello,
debe distinguirse el término “barroco” desde su desarrollo en la Europa

del siglo XVII; continuar con su influencia de orden estético en el arte del
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presente siglo y, para concluir, explicitar la delimitacién del término y su
importancia en el drama arrabaliano; asi como lo acertado o inexacto del
calificativo “neobarroco” para el pensamiento artistico en este fin de
milenio.

Debe tenerse en cuenta que, para aproximarse a cualquier tipo de
fenémeno cultural, se reconocen dos vias en la historiografia tradicional:
una continuista y otra de fractura. La primera ve a la historia como una
simple sucesién de causas y efectos, mientras que la segunda intenta
separarlos de manera arbitraria; sin embargo, es ficticio oponer estas dos
vias del conocimiento histérico. Por lo que, para nuestro propdsito, nos

inclinamos por una vision de orden interpretativo,

que trata en principio del reconocimiento de los efectos de su
definicion, de su articulacién mucho mas que de la explicacién de
sus causas u origenes. La historia del arte, de la literatura, de la
misica y de las otras practicas creativas, a menudo, es asi. Antes de
buscar la motivacién antecedente de un hecho o de un conjunto de
hechos, esta obligada a definir los hechos. Es por esto, por ejemplo,
por lo que existen nociones como las de “estilo” o “motivo” o
“tipo” o “gusto” que hacen suceder los acontecimientos por bloques
mas compactos, cuyo comienzo se establece de una manera
convencional y sin darle demasiada importancia, y cuya duracién
es muy variable, a condicién de que el conjunto de los efectos (es
decir, de los objetos producidos) sea relevante numéricamente, al

menos para permitir su clasificacién (Calabrese, 1989: 18).

Establecido lo anterior y siguiendo el camino trazado por José Antonio
Maravall en La cultura del Barroco, vemos que el barroco no sélo es una
manera de hacer arte en Europa a fines del siglo XV1 y practicamente todo
el siglo XVII -se considera el fin del Barroco literario la muerte de
Calderén en 1681-; sino que también es el gusto de toda una sociedad
inmersa en el circulo vicioso que implica una crisis sociopolitica y
econdmica, provocando hambre y miseria en un pueblo que habia vivido
la luz del Renacimiento, que mas que beneficios concretos, habia provisto
a la gente de esperanza (ilusion, diria Arrabal) y oportunidad de concretar

sus aspiraciones mas elevadas. La decadencia politica, las epidemias, las
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guerras internas y el poder de la Iglesia, en su tirania y censura,
provocaron, en todo el Continente, y en particular en la Peninsula ibérica,
una dolorosa situacién; misma que desata un primordial pesimismo, un
“desorden intimo” y una conciencia de fatal infelicidad. Es decir, todo
esto, y no sélo las obra de arte que hoy dia conocemos de dicho periodo,*®
es lo que conforma la cultura barroca. Es una manera de concebir el
mundo y la realidad por una mayoria marginada y, como consecuencia,
una élite cultivada crea su arte manifestando tal cosmogonia de una
particular manera.

Aunque no es el proposito estudiar el barroco por si mismo a
profundidad, debe aclararse que el contexto de esos siglos en el Viejo
Mundo ayuda a comprender, ahora si, la estética barroca y, desde ahi y en
consecuencia, el arte espafiol del siglo XX -que no sufrié la masacre de la
Guerra Civil y la dictadura franquista sin consecuencia-; donde se inserta
el Teatro panico de Fernando Arrabal. Mas adelante expondremos la
estrecha relacién de ese teatro con la manifestacién dramatica propia del
barroco y que Calderén de la Barca condujo hasta sus tltimas
consecuencias: el auto sacramental (véase cap. V).

Debemos entender por “barroco” toda expresiéon humana que
encarne el gusto por lo contradictorio, por los valores -estéticos y éticos-
invertidos, por la infelicidad, la violencia, la locura, la crueldad y la
confusién; y que ademads albergue en sus entrafias las nociones de
teatralidad, representacién, imitacion, fugacidad y falsedad. Lo que

significa que, como arguye Maravall:

Primero, el caracter transitorio del papel asignado a cada uno que
solo se goza o se sufre durante una representacion. Segundo, su
rotacién en el reparto, de manera que lo que hoy es uno mafana lo
sera otro. Tercero, su condicién aparencial, nunca sustancial, con lo
que aquello que se aparenta ser [...] no afecta al nicleo altimo de la
persona, sino que queda en la superficie de lo aparente, con
frecuencia en flagrante contradiccion con el ser y el valer profundos

de cada uno (Maravall, 1990: 320).

16 Cfr. Calabrese, 1989: passim.
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Con esta conciencia del “mundo como teatro” -tépico llevado al extremo
por Calderén en EI gran teatro del mundo-, viene lo que Maravall lama
involismo: en virtud de que todo es una representacién y, por tanto, la
vida carece de esencia y sentido, “no hay porqué levantarse en protesta
por la suerte que a uno le haya tocado [..], ya que de suyo en el orden
dramatico [...] esta asegurada la rapida sucesién de los cambios” (1990:

320). De esta manera,

En medio de este mundo, pues, contradictorio, incierto, engafoso,
radicalmente inseguro, se halla instalado el hombre y tiene que
desenvolver el drama de su historia. “En este teatro, tan cefiido de
contrarios, tan adornado de opuestos, ven reciprocamente los

mortales representar sus acciones” (Maravall, 1990: 327).

Continuando con la nocién de hombre barroco, que se define a partir de la
accién llevada a cabo dentro del marco histérico-estético de ese periodo-
gusto, no es casual que en esa época se haya concebido al hombre como ya
siglos antes Plauto lo comprendié: homo homini lupus. Es decir, el hombre
se comporta bajo la ley de su ser mas instintivo, sélo comparable a fieros
animales, con la gravedad de que se enfrenta salvaje ante su propia
especie. Pero esta idea basica del hombre contra el hombre, como ya
revisamos, se construye una y otra vez en una sociedad que vive
determinados tipos de depresiones en cualquier orden; siendo asi
obsesivo y recurrente. Por ello, el hombre barroco, en su afan de concebir
el mundo de una manera nueva, elige vivir pensando o actuando segin
ciertas ideas preferidas. Una de ellas, que en ese momento se desprendian
por su importancia, era el conocimiento del hombre.

El conocerse a si mismo era impulsado principalmente por la
necesidad de poder: controlar a través del conocimiento a su presa. El
hombre barroco, tras su ardua bsqueda, se sabe inacabado, incompleto y,
por lo tanto, moldeable. Esta conciencia de la evolucién del hombre en su
transito por esta vida, provoca en él la conciencia terrible de vacio. Dios es
El mismo, mas el hombre pese a la existencia del Demiurgo, ha cortado,
con el conocimiento de si, el vinculo que comodamente le habia unido al
Creador; es asi que el hombre corre tras su sombra desesperado.

Pero el conocimiento de si mismo no es su tinica preocupacién,
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mejor dicho, junto con ella busca conocer y aprehender la realidad; por Io

cual,

Toda realidad posee esa condicién de no estar hecha, de no haberse
acabado, lo que nos facilita, sin duda, comprender ese nuevo gusto
barroco por los versos de palabras cortadas, por la pintura
inacabada, por la arquitectura que elude sus precisos contornos, por
la literatura emblematica que requiere dejar al lector terminar por

su cuenta el desarrollo de un pensamiento (Maravall, 1990: 349).

Son este tipo de acercamientos los que aqui nos competen, con los cuales,
si se lee con atencién y perspectiva, parece que lo citado por Maravall
habla, a la vez del Barroco y del ahora neobarroco. Por esta razén es que
parte de la preocupacion del presente trabajo es anotar, no agotar, el
vinculo existente entre dos periodos o épocas de la vida europea, en
particular la espafiola. Mas adelante se abordara la revisién del siglo XX
desde la perspectiva de lo ya expuesto.

El conocimiento del hombre y de la realidad que, como ya se
expuso, estan mas que identificadas. El individuo de esa época tiene un
par de preocupaciones mas: el problema de la libertad-eleccién y el
enfrentamiento de estas categorias con la autoridad -de cualquier orden-
que la limita. Primero, el hombre barroco, al igual que el hombre
renacentista, con la conciencia de que es un hombre “modermo”,'” concibe
la libertad como su capacidad de eleccién, es decir: “libertad es [...] no
depender de otro, o, lo que es lo mismo, no servir [...] y, por otra cara [...],
hacer personalmente lo que decia la propia voluntad. Cuando esto falta se
dice que se carece de libertad” (Maravall, 1990: 353). Esto significa que la
libertad sélo se alcanza a través de la propia eleccién, sin limites externos;
lo que significa que el hombre es libre en la medida que no esta sujeto, de
manera externa, por agentes coercitivos. Asi, la libertad interna, si bien no

desaparece del todo, queda limitada debido a que la “accién externa” se

17 La nocién de “hombre moderno” que Maravall utiliza en su libro, debe
comprenderse como aquél que desde el Renacimiento se aparté del dogmatismo
medieval, sustituyéndolo por un conocimiento de él mismo y de la realidad,
fincado en la razén, y con ello provocar un despertar cientifico, tecnolégico y
artistico; ademas de volver la vista al conocimiento, tanto tiempo encerrado, de
los clasicos grecolatinos. Cfr. Fabal, 1973 y Ariés y Duby, 1991.
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encuentra vinculada a alguna otra voluntad. Segundo; estrechamente
relacionada con el problema de la libertad, esté la tensién provocada entre
el hombre libre y la autoridad. Si se es libre de accién, las limitantes
externas siempre aparecen, tarde o temprano; pero en el caso del barroco,
es la simple existencia de la autoridad que limita, la que provoca el deseo
de dicha libertad de accién, y viceversa. La problematica estd dada en que
en ocasiones uno tiene mas peso que el otro. “Sin referencia a este plano
problematico, inestable, de las tendencias agénicas de libertad exterior, no
se entiende el Barroco. Pero no hay cultura barroca sin el triunfo,
temporalmente, de la autoridad” (Maravall, 1990: 355). De la misma
manera, Omar Calabrese habla, en La era neobarroca, de la tension
existente, creada por la tendencia al limite de lo permitido, a la

excentricidad -entendida como la libertad permitida- y al exceso, que

Por una parte, cualquier accién, obra o individuo excesivo quiere
poner en discusién cierto orden, quiza destruirlo o construir uno
nuevo. Por ofra, cualquier sociedad o sistema de ideas tacha de
exceso lo que no se puede ni desea absorber. Todo orden produce
un autoaislamiento y define, intimandolo, todo exceso. El enemigo
se hace enemigo cultural, “barbaro”, gran invencién de las

civilizaciones clasicas'® (1989: 75).

Con esta idea que nos une de nuevo al siglo XX, constatamos que el
enfrentamiento libertad-coercién, estd presente evidentemente en ambos
periodos histéricos. Y dicho enfrentamiento -revisado con amplitud por la
psicologia desde Freud hasta Lacan- sugiere un proceso a la vez interno y
externo de liberacién del individuo, de lo cual quiza lo méas importante
sea, precisamente, dicho proceso, y no tanto el resultado mismo; ya que
mas tarda en asumirse una posicion, cuando ya la antagénica empuja.
Recapitulando, podemos asegurar que el hombre barroco se
constituye como un hombre enteramente libre a causa de su capacidad de
eleccion, que a través del conocimiento propio y de la realidad
circundante, que no es simple y llana, sino compleja e inacabada, enfrenta

con toda su capacidad a la autoridad, la cual procura conducirlo al centro

18 Respecto a la definicién de una sociedad “clasica”, cfr. Calabrese, 1989: cap. L;
Fabal, 1973: cap. ll. Ademas de distinguir entre lo clasico y lo barroco.
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de lo permitido. Debe aclararse que él no se halla en un solo lugar: es juez
y parte, verdugo y victima, padre e hijo; es precisamente, en ese juego de
contrastes, donde radica su especificidad.

Para continuar con la relacion existente entre los siglos XVII y XX
espafioles, hemos ya advertido el uso del neologismo neobarroco, el cual
“consiste en la busqueda de formas -y en su valorizacién- en que
asisimos a la pérdida de la integridad, de la globalidad, de la
sistematizacién ordenada a cambio de la inestabilidad, de 1la
polidimensionalidad, de la mudabilidad” (Calabrese, 1989: 12). Con lo
cual se intenta demostrar que las referencias directas por parte de Arrabal
y del Movimiento panico en general, asi como del arte y poética propues-
tas por las piezas teatrales concretas, a lo barroco y a su estética
inmanente, poseen sustento en el llamado neobarroco; el cual significa
“que muchos importantes fendémenos culturales de nuestro tiempo estan
marcados por una ‘forma’ interna que puede evocar el barroco”
(Calabrese, 1989: 31). Y que el panico arrabaliano, sin duda, no es la
excepcion.

Se consideran necesarias dichas precisiones en virtud del grado de
complejidad que puede alcanzar la asociacién “anacrénica” entre los
hechos poéticos de tan alejadas épocas que ya se han aludido. Ademas de
poder continuar con un Gltimo punto que el mismo investigador italiano
denomina “gusto” de una época o periodo histérico, al cual, por cierto, ya
nos hemos referido.

En la opinién de José Antonio Maravall, el Barroco proporciona
datos sobre su “insano” gusto por lo tremendo, la violencia y la crueldad;
todas éstas caracterizadas y enmarcadas por un morbo digno de cualquier
sociedad excesiva; morbo identificado e incluso provocado por la practica
religiosa del momento (véase, por ejemplo, [nquisicion de Arrabal). Para
evitar el extravio en tan suculento tema, confrontémoslo con las opiniones
que al respecto sustentan Maravall para el siglo de Quevedo, como

Calabrese para el de Arrabal.

El tremendismo, la violencia, la crueldad, que con tanta frecuencia
se manifiestan en las obras del arte del Barroco, vienen de la raiz de
esa concepcion pesimista del hombre y del mundo que hemos

expuesto, y a su vez la refuerzan. El gusto por la truculencia
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sangrienta se observa en muchas obras francesas, italianas,
espafiolas, y sélo una lamentable mala informacion -o, peor adn, un
deseo inconfesado y criticable de querer continuar mal informados-
puede atribuirla a la influencia del caracter de uno u otro pais,
siendo asi que es un dato comuiin, peculiar de la situacién histédrica

del Barroco en toda Europa.

Y para reafirmar lo dicho, continua diciendo:

Para Maria de Zayas es el de la crueldad poco menos que un
aspecto obsesivo en su enfrentamiento con el otro sexo: “en cuanto
a la crueldad, no hay duda que estd asentada en el corazén del
hombre y esto nace de la dureza de él.” Probablemente la violencia
real no fue mayor en el XVII que en otras épocas anteriores, no
menos duras, pero si fue mas aguda la conciencia de la violencia y
hasta la aceptacion del hecho de la misma, que llegé a inspirar una

estética de la crueldad (Maravall, 1990: 335-336).

Ahora si, veamos lo que Calabrese opina del tema para el presente siglo:

Junto al sexo, la violencia o, de forma mas general, el Terror. Cine,
teatro y musica estin de nuevo a la vanguardia. A parte del
desarrollo de géneros especificos de terror |[..] cada vez mas [se
esta] a la busqueda de “efectos-carniceria”, se puede decir que ha
nacido en los altimos afios un filén completo de cine-teatro-musica
“de la crueldad” [..] Monstruos fisicos vy morales, obscenidaes,
embrutecimiento, violencia no valen por su sélo sigm'ficado, sino

también por su forma de expresion (1989: 77-78).

Estas ideas respecto al caracter cruel y violento, asi como truculento y
monstruoso, todo enmarcado por un morbo fundamental, expresado las
mas de las veces por el vouyerismo, se han convertido en signos del ethos
barroco y, ahora, neobarroco. No debe olvidarse que ya para el cuarto
decenio del siglo XX, a parte de los movimientos de vanguardia
particularmente violentos (como el Dada y el surrealismo en sus
expresiones mas extremas), Antonin Artaud revolucioné el arte dramaético

con su teoria del “Teatro de la crueldad” expuesta, como ya vimos, en El
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teatro y su doble y, por supuesto, en su prictica de la escena. Si bien es
cierto que Artaud requiere y merece un trabajo aparte, por el momento
s6lo recordemos que todo el teatro panico arrabaliano estd mas que
impregnado de la esencia de dicha estética de la crueldad.

Asi como transcurri6 la vida en claroscuro en el siglo de Gracian,
segun Maravall, el siglo XX ha sido, en particular, creativo al respecto,
debido esto también a su visién poco optimista del hombre y de su
historia; es asi que conceptos como nihilismo, existencialismo, pesimismo,
han sido recurrentes para evaluar y definir la presente época: en los
sucesos, en el arte y en el pensamiento en general. Ademas, como arguye
Maravall para explicar el siglo XVII, en el XX la violencia real no es mayor
que en otros periodos histéricos, es la clara conciencia que se tiene de todo
ello lo que provoca, a la vez, la angustia y la creatividad en tal sentido. Sin
embargo, existe algo que ni Maravall para el Siglo de Oro ni Calabrese
para el siglo de la velocidad han mencionado, y que considero de suma
importancia, ademas de que estd intimamente relacionado con el carisma
fundamental de Pan, que es el sentido de lo ladico; siendo esta
caracteristica un aspecto motor en el arte de todo el siglo, y que el panico
no excluye de su método y realizacién. Afadiendo ademas, el caracter
cinico de un arte que reflexiona sobre si, que se sabe perturbador,
excesivo, recargado, laberintico, y que contiene en si mismo las reflexiones
sobre su propuesta, se critica, busca su aniquilamiento, mas como ave

Fénix de su polvo resurge.
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Capitulo IV.

Azar y memoria

1 ave fabulosa, extrafia y formidable que el pensamiento de los

antiguos egipcios crey6 era tnica y que de sus cenizas renacia; el

animal sagrado, el ave Fénix, “que seria una especie de airén, segin
la fabula, tenia el tamafio de un aguila y vivia quinientos sesenta afios”.!
De entre su cuerpo calcinado emergia un gusano que luego seria el ave
que transportaria su antiguo nido al altar del templo solar (cfr. Izzi,
1996:182-186). El mito y su origen, por definicién, son imposibles de
ubicar con precision, debido quizas a que el hombre los cre6 a partir de
sus temores inmemoriales; aunque también es cierto que el hombre
contempordneo recurre a los mismos mecanismos, tiene las mismas
necesidades, cuando menos lo espera y le viene de los lugares mas
inhdspitos y desconocidos. Es decir, como dice Joseph Campbell al

respecto:

No seria exagerado decir que el mito es la entrada secreta por la
cual las inagotables energias del cosmos se vierten en las
manifestaciones culturales humanas. [...JPorque los simbolos de la
mitologia no son fabricados, no pueden encargarse, inventarse o
suprimirse permanentemente. Son productos espontineos de la
psique y cada uno lleva dentro de si mismo, intacta, la fuerza

germinal de su fuente (1993: 11).

El mito del ave Fénix es parte de nuestra cultura y ha sido recogido de la
civilizacién del Nilo a través de la 6ptica griega, por los historiadores
Herodoto (;484-4207?), primero, y Plutarco (;50-125?), después. Pero lo
importante de todo esto para nosotros es que, como ya se ha anotado, el
mito permea el inconsciente colectivo jungiano y aparece dinamico, con

variantes, en nuestra sociedad.

! Diccionario Enciclopédico Espasa, Espasa-Calpe, Espafia, 1982: 325. Véase
también Encyclopaedia Britannica, http:/ /www .eb.com.



El panico, afirma Daniel Gonzdlez Duefias,” se sustenta en tres

elementos basicos: terror, humor y simultaneidad.

El Panico es la via de ataque plural, la exigencia de contemplar
todas las instancias al mismo tiempo, la postura corpérea que
concilia gesto salvaje, caricia y danza. Pan equivale a pluralidad-
ubicuidad [...] la demanda de volver las manos a su memoria tactil
y dejarlas que recuerden cémo asir el fuego, moldear los vasos

orficos, levantar la montafia (1994: 5y 1996: 12).

El terror, el humor y la simultaneidad que enuncia Gonzélez Duefias son,
de por si, elementos propios de ofras aproximaciones estéticas
contemporaneas que cedieron a la tentacién del eterno retorno a los
origenes, a lo primitivo y fundamental. Asimismo, el Panico en general
recrea estas y otras nociones para crear, como Fénix, de las cenizas de tan
manidas ideas, la nueva especie eterna y efimera; aunque para poder
explicar cabalmente Jos elementos basicos citados por el prologador de la
Antologia panica, creo debemos abordar dos puntos vitales del panico
arrabaliano: el azar y la memoria.

El texto fundamental que en nuestras manos tenemos es “El
hombre panico”, que nacié como conferencia que Arrabal dicté en 1963 en
la Universidad de Sydney, Australia. El articulo es un documento de
capital importancia para comprender cabalmente la propuesta panica, con
sus diferencias y semejanzas a lo realizado por Jodorowsky, por ejemplo,
quien también elabora su “Método Panico” un poco después, en 1966,
aunque inédito hasta el presente afio.?

Primero discutiremos la probleméatica expuesta por Arrabal en su
conferencia de 1963, comenzando por transcribir el texto que da inicio a
dicho documento; y luego, en un juego de identificacién intertextual, se

procederd a la comprension del texto no a partir de Arrabal sino de

2 Critico mexicano que ha seguido con talento el trabajo de Alejandro

Jodorowaky y ha publicado recientemente la Antologia Pdnica del poeta chileno,
libro indispensable para comprender la labor artistica de Jodorowsky y del panico
en general.

* El “Método Panico” de Alejandro Jodorowsky es un texto que ha permanecido
sin publicarse hasta 1996, como parte de la seleccién hecha por Daniel Gonzalez
Duefias en la Antologia Pdnica del poeta chileno.
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Jodorowsky, y no de una pieza de o sobre teatro sino de un texto
cinematografico; me refiero a la luz que la cinta Santa Sangre (1989)* pueda

ofrecer para nuestros propésitos.

Laberinto trigésimocuarto: Candelada.

Por la pared, frente a mi cama, centenares de ojos se deslizaban
mirandome. Bajaban desde el techo hasta el suelo. Los habia de
todas clases: gruesos, diminutos, bellos, feos, azules, negros... Les
veia desparramarse y por fin desaparecer.

En el patio la hoguera seguia encendida y desde la cama oia el
crepitar de las llamas y los gritos de los mozos que, probablemente,
se divertian saltando las llamas.

Era feliz viendo tanto ojo sobre la pared que imaginaba serian los
de todas las personas que he conocido. Y quizis también, los ojos
de mis antepasados, de toda la humanidad.

Del patio subian las risotadas de los mozos y los resplandores de
las llamas que iluminaban mi habitacién.

A veces era s6lo un ojo el que resbalaba por la pared, lentamente, y
me miraba, y nos mirdbamos, y me sentia satisfecho y hasta
orgulloso.

De rondén un pajarraco entré en la habitacion y revolote6 en torno
a mi cama. Era un ave grande y desconocida, tenia un aire de
aguila, o de buitre, o de condor. Parecia muy afectuosa.

Se posé en el baldequin de la cama y contemplé conmigo el especta-
culo. Hice mis posibles por quedar absolutamente inmévil para no
espantarla.

Durante mucho tiempo -quizds horas- estuvimos juntos
brindandonos una convivencia no declarada, que me parecia llena
de encanto.

Me figuraba que el pajaro era, como yo, sensible a ciertas miradas, a
ciertos ojos. Uno de ellos le hizo emitir un gorgeo doloroso.

Sin mas, en un momento, se vol6. Me asomé a la ventana con ganas
de despedirme de él. Describié tres circulos concéntricos en torno a

la fogata y, por fin, en picado, entré en las llamas. Los jévenes

4 Pelicula italomexicana, producida por Produzioni Intersound, Claudio Argento,
filmada en la Ciudad de México. Escrita y dirigida por Alejandro Jodorowsky.
Con Axel Jodorowsky (Fénix adulto), Guy Stockwell (Orgo), Blanca Guerra
(Concha), Adan Jodorowsky (Fénix nifio); duracién: 118 minutos.
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gritaron exitados.
Oli y oi el chamuscar de sus alas, de su cuerpo. Y noté un brusco
dolor de cabeza de una intensidad desacostumbrada, mientras el

ave se consumia. Era una sensacién cerebral casi insoportable: de
dolor al segundo grado.

Con una pala uno de los mozos retir6 las cenizas del pajaro; las
colocé sobre una piedra. Senti una sensacién de alivio.

Noté que las cenizas se movian: por fin se agitaron: surgié el pico,
la cabeza, las puntas de las alas; al poco tiempo el pajaro habia
renacido de sus cenizas. Parecia méas enhiesto y hermoso que
nunca.

Me senté en la silla y comprendi el mecanismo de mi memoria, de

mi ave Fénix.

El panico sucumbe a la tentacién de hacer evidente la importancia que
tiene para si la comprension de la mitologia. Pan y Fénix nutren su
cosmovisién megalémana y lidica. En Arrabal la distancia existente entre
el mito y la vida, entre la fabula histérica y la psiqué, es inexistente: asi
convive y pervive la eternidad en el efimero suefio nocturno.

Después de leer con detenimiento la narracién que abre el articulo
arrabaliano de 1963, se considera pertinente abordar su importancia
mediante otro gran ejemplo panico, la pelicula del creador chileno. Santa
Sangre relata la vida de Fénix nifio, hijo de Orgo, duefio de un circo
Americano y de su madre, Concha, una trapecista del mismo circo, la
cual, debido a un terror al sexo, crea la devocién a una santa que luego de
ser violada, se le mutilaron ambos brazos. La madre, al saberse enganada
por su marido y encontrarlo infraganti, le ataca, y en respuesta el marido -
lanzador de cuchillos- le corta los brazos: ella muere. Pero la historia
continda con Fénix ya mayor que escapa del psiquiatrico para
reencontrarse con la imagen de la madre; llevando con esto el mito
edipico a una magistral perspectiva. Es decir, ella, la madre, no existe ya,
mas él, Fénix, la recrea en su consciente para autocensurarse; ella se
convierte asi en el super yo materno que tanto se advierte en El arquitecto
y el emperador de Asiria, por ejemplo. Esto significa que Fénix, atrapado por

el recuerdo -la memoria-, debe matar a la madre que en él habita, siendo
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un amor de infancia quien le ayuda a liberarse de ella matandola, y de
esta manera recuperar sus brazos y su voluntad. De esta manera el
“Fénix” de Jodorowsky resurge de sus cenizas, de su pasado, de su
historia, es decir, de su memoria; para después vivir, lanzarse al confuso
azar, al irremisible futuro.

De igual manera, el hombre en la cama mira cémo le ven y le
agrada, mientras que el placer de la identificacién con el ave se torna en
un profundo dolor de cabeza cuando ella en las llamas se consume; luego
el alivio tras ver como ella se levanta mas bella que nunca. Esto significa
que el mito del ave Fénix en Arrabal -y Jodorowsky- modifica
semanticamente el mito originario para darle un nuevo y profundo
significado: el Fénix que cruje en las llamas es la memoria, personal y
colectiva, que se purifica; es la madre extirpada de la conciencia, para
transformarse en azar, liberacion pura: “Olvidar el pasado es crearlo, es
eliminar lo superfluo-impuesto y construir el presente desde lo esencial-
elegido.” (Gonzalez Duenas, 1996: 20).

Ahora regresamos a la idea ya citada de Daniel, donde Pan
equivale a “volver las manos a su memoria tactil”; no facil recuerdo
nostalgico o melancélico, sino el paseo a la base originaria, a la genealogia
propia y universal. Lo que significa que el panico, como afirma Arrabal, es
azar y memoria; es recuerdo y olvido; es haber aprendido y voluntad de
aprender. Para el pénico, claro esta, dichas nociones son mas
trascendentes que sé6lo retérica: son el juego vida-muerte en la
simultaneidad.

Para reafirmar las ideas de terror, humor y simultaneidad, el
mismo Gonzalez Duefias asevera que “El Panico, hermano de los métodos
de apertura de la conciencia, es la busqueda del uno con todos, del uno en
todos. [..] El paso inicial es el sacudimiento [aunque] el terror no
“elimina” al humor; la simultaneidad es un sistema y no un fin.” (1996:
23).

A través del breve recorrido del presente capitulo se advierten ya
‘nuevas vias para aproximarnos al panico arrabaliano. La nocién misma de
simultaneidad se convierte en el principal sistema de creacién panica,
junto con el azar, la memoria, el terror, el humor y el juego cremonial

(verbigracia: El arquitecto, La primera comunién, El gran ceremonial, entre
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otras). Pero es evidente que dicha creacién poética no concluye en el
circulo vicioso del sistema-fin, del ego simplén del “exito”; sino que
trasciende su propuesta estética -si es que existe tal- para convertir al arte
en un sistema de vida sui generis: si bien esto serd explicado con mayor
detenimiento mas adelante, es preciso tenerlo en cuenta, ya que el método
panico es un proyecto para el hombre a través del arte.

Aunque ya hemos expuesto en los capitulos precedentes (v. caps. Il
y III) las principales expresiones que anteceden al panico y lo nutren, es
riguroso remitirse a las principales ideas teatrales artaudianas; ya que €l

afirma que

El teatro debe ser considerado también como un Doble, no ya de esa
realidad cotidiana y directa de la que poco a poco se ha reducido a
ser la copia inerte, tan vana como edulcorada, sino de otra realidad
peligrosa y arquetipica, donde los principios, como los delfines, una
vez que muestran la cabeza se apresuran a hundirse otra vez en las

aguas oscuras (Artaud, 1987: 53).

Lo que sin duda es fuente 'magbtable de conocimiento, ya que la nocién
del doble artaudiano para el teatro se extiende, modificandose, al resto de
las expresiones estéticas: el concepto del doble creado por Antonin Artaud
se constituye raiz profunda y fundamental de la idea de simultaneidad
panica.® La doble cara de la moneda una a la vez se muestra, pero
permanecen simultineas en la vida; es asi como la crueldad artaudiana
muestra y demuestra al hombre en su realidad ficcional, en su terrible
bondad, en su superficie subterranea.

Arrabal y Jodorowsky, principalmente, como péanicos, al igual que
Artaud, sustentan su visién dramatica en la trascendencia de la espirea
representacién, a veces grotesca, cruel y desconcertante, y otras limpia,
dulce e ingenua -que en realidad se mantienen simultineas-, para
~rovocar, agredir, violentar al espectador, mas que para s6lo escandalizar,

para crear el espectaculo cierto y veraz que modifique al espectador que

> Esto debe considerarse unicamente como antecedente basico para Arrabal; no se
piense que no se ha considerado la nocién del doble y de simultaneidad en un
sentido mas amplio, es decir, desde Dostoievsky, hasta el cubismo y el
surrealismo, o las mismas expresiones latinoamericanas, como en Novo, Rulfo,
Borges o Cortazar.
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es “el hombre que no participa de la existencia pero que cree o quiere
“conocerla” sin abandonar su butaca” (Jodorowsky, 1996: 82). Mas aftin,
no debe olvidarse la deuda que tanto los panicos como Artaud tienen con
Ubu rey y su creador (cfr. capitulo II).

Abordado con cierto detenimiento, vemos que las categorias de
terror y humor que de alguna manera se constituyen signos del alma
dinamica del panico, y que se manifiestan en la estética arrabaliana de un
solo golpe, de una sola vez ambas; se presentan simultdneas: ese doble
primigenio que permea la obra panica. Y con esto, percibir como Fenix-
memoria se presenta igualmente mudable, es decir, que vive porque
muere y viceversa.

Para Alejandro Jodorowsky la conciencia esta relacionada con el
pasado, es decir, con un “fendémeno de la memoria”, para con ello afirmar
que la conciencia vive para reconstruir aquel pasado en presente, lo que
significa que dicha labor construye el presente con pasado, con memoria,
lo cual “impide existir plenamente” {1996: 85): esto es imprescindible para
comprender el pensamiento de Arrabal: veamos por qué.

A partir de la reflexion sobre el fenémeno de la memoria
fundamentado en el relato de Fénix, Arrabal construye su visiéon del
pasado, asi como su contraparte complementaria, el sustento del panico:
el azar.

En primer lugar, el dramaturgo melillense indaga el origen mitico
de dos categorias muy importantes: el tiempo -que sustenta a las nociones
memoria-azar (futuro)- y la misma memoria. Hijos de Urano (cielo) y Geo
(Herra) son, entre otros, Cronos (tiempo) y Mnemosina (memoria); es
decir, el iempo es hermano de la memoria. Arrabal sostiene que, segun
sus fuentes, Zeus como hijo del iempo sedujo a Mnemosina, y de tal
relacién nacieron las siete musas. Esto estd vinculado con la idea de que
“Lo panico puede ser sinénimo de ‘en formacion’; método panico puede
significar una manera de sentir el universo bajo una forma abierta,
operacional, sin ‘estilo’, variable, con una libertad relativa de sus partes”
(Jodorowsky, 1996: 80). Es decir, el panico que se estd construyendo,
conforma, bajo el signo del tiempo, su “no estilo” para recordar

permanentemente y olvidar, ya que se posee memoria y se lanza a la
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creacién futura, a la vida misma (porque vivir es futuro, azar, confusion y
no recuerdo o nostalgia). Siendo asi que el origen mitico del tiempo y de
la memoria -y de la relacién del “hijo del tiempo” con ella misma- genere
a las musas, siendo ellas también el inicio propio de la creacion artistica, la
cual se sustenta en el origen, en el recuerdo, en la memoria.

Es a partir de un juego basicamente surrealista que el creador de
Los cuatro cubos llega a ciertas conclusiones. El juego consistia en elegir
una palabra o un “periodo o frase” al azar de un libro, para mas tarde, del
mismo libro, seleccionar otra palabra o fragmento de oracién, para lo cual
aclara: “No se trata de un juego automatico ya que selecciono la segunda
parte de manera que el conjunto forme una frase coherente desde el punto
de vista gramatical”; el “s6lo gramatical” excluye la coherencia en el
orden légico-seméntico: y un dia construy6 la siguiente frase: EI porvenir
actia con golpes de teatro.®

La frase se antoja simple, sin mayores recovecos; mas para Arrabal
y luego para nosotros, significa muchas cosas. Es una frase estrictamente
panica, en el sentido de que su origen lidico aporta sabiduria y
conocimiento que aterra y, que en un primer momento, paraliza: veamos
el porqué.

La memoria arrabaliana -que necesariamente informé Ia
construccién del aforismo- no sélo es rememoradora sino que viene

contaminada con

estados afectivos [...], pasiones, razones y rechazos viscerales. En

suefio o en [..] vigilia, la pesadilla -alimentada por sus fobias y

¢ Es fundamental hacer patente la presencia de Stéphane Mallarmé (1842-1898) en
esta frase. El poeta francés escribié Un coup de dés (Un tiro de dados o Un golpe de
dados, como suele traducirse al espanol), poema fragmentario del pensamiento
puro en accion, que anuncia el “golpe de teatro” de Arrabal. Citamos s6lo uno de
los poemas que le constituyen:
EL AZAR
Cae
la pluma
ritmico suspenso del siniestro
sepultarse
en las espumas originales
otroras donde se sobresaltd su delirio hasta una cima
marchitada
por la neutralidad idéntica del abismo
(version de Ediciones 29, 1995, v. biblio.).
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fijaciones- es la forma mas habitual del trabajo de la memoria, junto
con la ironia el humor o la euforia. [...] Estamos, pues, ante una

escritura onirica (Torres Monreal, 1986: 38).

Dicha aclaracién del critico espafiol sustenta parte, sélo parte, del enigma
de la creacién péanica.

El presente esta informado por el pasado, por la memoria, pero ;qué
es la memoria?, ;en qué se sustenta? y ;cudl es su origen -a parte de Geo y
Urano- que le hace ser tan importante para el hombre y la creacién
poética? Estas cuestiones subyacen en el pensamiento arrabaliano, sobre
todo cuando afirma: “Durante dias imaginé que el futuro estaba
informado por el azar y hasta llegué a suponer que la confusién (que
entonces no diferenciaba del azar) gobernaba nuestro futuro, y por tanto
nuestro presente... y nuestro pasado (ex-futuro)”, y de ahi, él mismo

sostiene que existen tres problemas primordiales:

-La memoria

-El azar

-La confusién (Arrabal, 1965: XXXIX).

Luego de tales reflexiones, el poeta espafiol sustenta todo en el resultado
obtenido de comprimir la totalidad del conocimiento a una nueva
categoria que, hasta ahora, no se habia considerado con profundidad; tan
solo habiase expuesto como una caracteristica mas del péanico: la
confusién.

En adelante cabria la interrogante ;qué es confusién? que, por lo
menos el intentar responder, significaria producir conocimiento que diera
luz sobre el problema dramatico y humano para el “hombre panico”. Con
relacién al acto effmero, basando sus afirmaciones en un Futurismo’
relaborado -la misma afirmacién reinterpretada-, se puede decir que
“olvidar el pasado es aprender por fin a recordarlo tanto como al futuro y,

mas dificil atin, tanto como al presente. El acto efimero, es un violento

7 Me refiero exclusivamente a la nocién basica del movimiento de vanguardia
italiano, encabezado por Marinetti; el cual explora y propone su estética en la des-
truccion real o hipotética de los monumentos clasicos -ubiquémonos en Roma-. Lo
que se entiende como la abolicién del pasado -memoria- opresor de la existencia.
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esfuerzo por recordar el presente” (Jodorowsky, 1996: 17). Lo que bien se
puede extender y asegurar que la confusién como método es un gran
esfuerzo por recordar el futuro.

Bajo la consigna del creador del Melodrama Sacramental de que “un
problema tiene infinitas soluciones”, debe exponerse el criterio
arrabaliano como “una de muchas” posibles aproximaciones y soluciones
de la aparente antinomia memoria-azar. Segun él, todo se someti6 “al
catalizador de la confusiéon” como tnica verdad; y establecié su primer
juicio al respecto: si la confusién es la tnica verdad -recordemos que es
futuro-, entonces, por exclusiéon, “orden, perfeccion moral, belleza,
pureza... eran entelequias ‘falsas’™ (Arrabal, 1965: XL). Pero al utilizar
conceptos como “falso”, “verdad”, “realidad”, su idea recaeria en aquello
de lo que pretendia alejarse; por lo cual, arbitrariamente eligi6 la nocién
de inhumano para todo aquello que no naciera de la confusién y, por ende,
“Lo humano es confuso por excelencia”: si lo confuso era la tinica verdad,
entonces la confusién es profundamente humana; siendo asi que su
contrario, el orden, la perfeccion y sus derivados se distinguen por su
inhumanidad.

Con base en dichas reflexiones, Arrabal expone:

-El pasado un dia fue futuro

-El futuro actila con golpes de teatro; respetando la confusién o el
azar:

-Por tanto todo lo que es humano es confuso

-Toda tentativa de perfeccion es una actividad tendente a crear una
artificiosa situaciéon de no confusion: es pues una empresa

inhumana (Arrabal, 1965: XL-XLI).

Con el material presentado se puede llegar a ciertas conclusiones que
quizas ayuden a construir mejor la nocién fundamental de “hombre
panico”. Para ello, parcialmente desviaremos el camino y revisaremos
algunas nociones pertinentes para la cabal comprensién del fenémeno

panico. Jodorowsky, en su “Método Panico”, afirma:

S6lo la voluntad puede quebrar los limites de la conciencia y hacer

que se incorpore al universo existente y no al
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universo/construccién  mental/pasado. La conciencia esta
compuesta de objetos. La existencia, por no tener limites no es un
objeto. Decir objeto es ya decir util o inutil. Todo objeto es producto de
la conciencia y esta profundamente relacionado con la memoria.
Todo objeto es la huella de un pasado y sus limites son sociales o
histéricos. [Por ello] la finalidad del objeto pénico es la de

relacionar la conciencia con la existencia (1996: 85).

Primero, debe reconocerse un elemento indispensable que -pertenece al
hombre panico: la voluntad. El deseo de romper y expandir los limites de
la conciencia.® Luego, expone el poeta chileno la idea de dos categorias
contradictorias aunque finalmente complementarias: el
universo/construccién mental/pasado -que no es otra cosa que la
memoria simple, unidireccional- y la existencia misma. Las cuales estan
conectadas por una tercera idea: el objeto, que debe relacionar a lo
primero con lo segundo y diluirse como tal, ya que no debe pretender ser
fin sino medio para la vida.

Siendo que la memoria-conciencia se entiende como aquello que no
permite la accién o la existencia, que limita por ser entelequia creada y no
vida misma, y que ataca frontalmente a la voluntad de existir, Jodorowsky
asevera que “la panica voluntad de existir” debe actuar de la siguiente
manera: afirmarse como voluntad de existir en contra de la “voluntad de
muerte” de la conciencia augusta;® debe suprimir las dualidades “puro-
impuro, bien-mal, bello-feo, tesis-antitesis”, y terminar con nociones
abstractas absolutistas, como “La moral” o “La literatura” y sustituirlas
por ideas de “utilidad-inutilidad”, para el primer caso, y las relaciones de

letras, oraciones, conceptos, para el segundo; y de esta manera, no buscar

8 Deben tenerse en cuenta las nociones de limite y su transgresién. Asi como la
idea de permanecer en el centro o en la periferia -y en su caso exceder el limite- de
la cultura, entendida como una organizacion de sistemas culturales mas pequefios
(Cfr. Lotman, Estructura del texto artistico, 1973 y Calabrese, 1989, entre otros).

? El concepto augusto nace de la expresién circence. El sefior augusto es el hombre
vestido de frac, “que simula ser el duefio o empresario del circo y da pie a que el
payaso se desate ante cada una de sus definitorias frases en una infinita
multiplicidad de respuestas no logicas” (1996: 82). Es decir, el augusto significa
todo aquello que tiende a permanecer dentro de lo permitido, dentro del limite; lo
cual Jodorowsky identifica con la conciencia, es decir, lo opuesto a la existencia
que se desarrolla en el plano del azar.
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“La solucién” sino “el mayor nimero de soluciones posibles”. También
debe terminar con la “afectividad respecto al objeto”, con los objetos-
memoria, con la sensibleria puesta en lo producido, lo que sélo ayuda a
fortificar los limites y no romperlos y expandirlos; asimismo, como ya se
dijo, “no debe hacer estéticas sobre el objeto itil”, sino desprenderse de él
y valorarlo en cuanto tal. Ademas, la voluntad panica, por dltimo, debe
romper la “voluntad de auto-hipnosis” caracteristica de la conciencia, la cual
recurre a “objetos hipndticos (muebles, arte, sentimientos, lenguaje,
etcétera)”. Para terminar con esta aproximacién, podemos decir que la
creacién panica trasciende el &mbito de lo estrictamente estético -como
objeto hipnético- para sustentar su método a partir del ser consciente de
su voluntad panica, de su voluntad creativa, sin amarras; por lo cual debe
destruir el objeto-inutil y transformarlo en ttil en tanto extiende sus
limites y disuelve su existencia (conciencia sana o pdnica) (Jodorowsky,
1996: 86-88).

Como puede observarse, la nocién de memoria expuesta aclara y
precisa las dimensiones virtuales y de acto que ella misma posee; aunque
expresandola mas como la nocién con la cual hay que romper, que como
fuente fundamental del proceso creativo. Sin embargo, también Arrabal
establece algo semejante, menos explicito, y llega a similares
apreciaciones. El culto a la memoria -a la conciencia- aniquila la
existencia; elimina la posibilidad de lanzarse al futuro, a la confusién, a la
vida. Asi es como la memoria se entiende como aquello que se considera
inhumano por pretender el orden, la belleza y lo perfecto.

En adelante, para situarse mejor, Arrabal elabora una grafica
(Arrabal, 1965: XLI), que se sustenta sobre una linea que representa el
tiempo. En el punto cero, al centro, el presente; hacia la izquierda del
lector, el pasado (memoria); a la derecha, el futuro (azar). El pasado esta

integrado por lo que él llama facultades; veamos cuales son:

Imaginacién: facultad de combinar los recuerdos.
Inteligencia: facultad de servirse de la memoria.

Reflejos: automatismo para utilizar la memoria.l%

19 Debe tenerse en cuenta que en la edicién de “El hombre panico” que tenemos,
aparece, en la grafica mencionada “recuerdos”, mientras que en la explicacién
aparece “reflejos”. Confrontando con la edicién francesa del mismo texto, vemos

87



Voluntad: tentacién de la memoria de colaborar con el azar.

Sensibilidad: contemplacién critica de la memoria personal.

Ahora bien, veamos lo correspondiente al plano de lo futuro -ya que en
delante analizaremos con detenimiento lo ya dicho-. En él nuestro poeta

percibe dos elementos fundamentales:

La memoria: es decir lo que prevemos que se realizara, gracias
sobretodo a las estadisticas... y que se realiza.

El azar: la confusion, lo inesperado, parte fundamental del futuro
(Arrabal, 1965: XLI-XLII).

De lo cual concluye que ya en ese momento se enfrentaba a dos problemas
primordiales: 1) las reglas del azar y, 2) los mecanismos de la memoria. El
solo planteamiento de ambos juicios conforma el dinamo que hara
despegar a la accion todo el planteamiento en torno a la memoria y al
azar. Al respecto, el editor del Teatro pdnico en Catedra, sostiene que la
fuente de la obra arrabaliana basicamente es “su biografia deformada por
la memoria y los suefios (pesadillas)”; todo ese material, mds péanico que
su resultado estético, se vuelca artistico debido al azar, ya que selecciona
lo que juzga pertinente. De esta manera, el orden dramatico se encuentra
nutrido por el ajedrez y la teoria matematica de los conjuntos (1986: 38).
Esto es importante, aunque debemos aclarar que el tema de las
matematicas y del ajedrez en la obra arrabaliana requiere de otro tipo de
aproximacion, esperando aun ser estudiados.

Pero con todo, en la teoria panica Arrabal ejerce su derecho de
divertirse: es precisamente mediante una “broma matematica” -como él la
llama reiteradamente- y el andlisis hecho sobre el tiempo (el pasado, el
futuro y sus elementos o facultades), que comprueba ciertas nociones que

en adelante transcribiré para su cabal comprension:

a) que la dependencia de la memoria al azar era total: el pasado fue

futuro: la memoria fue azar.

que esa diferencia permanece, lo que nos hace pensar gue no es un error, sino que
Arrabal ejemplifica la grafica con un concepto, pero que explica otro, sin excluir a
ninguno del “pasado”.
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Memoria = Ex-azar

Memoria = Azar al cuadrado.

b) Que la memoria estaba presente en el futuro como en el pasado
esto me llevé a la conclusién de que podia instaurarla en La unidad.
Refiriéndose al presente (punto cero) es pues la unidad negativa
por estar a la izquierda y por su caracter pasado comparado sobre
todo al positivismo del azar.

¢) Es decir:

Memoria = azar al cuadrado.

\ | Memoria = Azar

\[ -1 = Azar (Arrabal, 1965: XLIII).

“Yo soy raiz cuadrada de menos uno”, llegé a decir Beckett; y junto a ello,
“el estilo es el hombre”, material suficiente para afirmar que el hombre es el
azar: identificando en este momento estilo con azar.

La raiz cuadrada de menos uno, que es el azar, es sustituida por un
elemento ajeno a las categorias manejadas, que es el hombre; siendo asi
que él se coloca dentro del marco de la raiz cuadrada con la carga
negativa matematica por su izquierda -no debe olvidarse que es memoria,
ex-azar-, lo cual necesariamente resulta en al azar, en el futuro. Es de esta
manera que también, y en consecuencia, podemos aseverar que el
hombre, en su calidad de ente con pasado que en algin momento del
tiempo fue futuro, y en el contexto de esta “pirueta matematica”, es
futuro: el hombre es, y debe ser, azar, futuro, confusién.

Mas adelante, en este proceso de busqueda de las reglas del azar y
de los mecanismos de la memoria, con base en ciertas investigaciones
cientificas de aquellos afios -que por cierto se pusieron muy de moda y
que hoy en dia resultan ser fundamentales para comprender el
funcionamiento de la memoria-, Arrabal comprende, a partir de lo

expuesto por la ciencia genética, que la memoria es quimica,!! es decir, el

1 “La memoria puede definirse [..] como la capacidad para almacenar

informacién adquirida a través del aprendizaje”. Ademas, esta demostrado que la
memoria se sustenta en un mediador quimico: el ADN o ARN. Hoy se sostiene
que “la memoria debe estar difusamente distribuida en muchas areas del cerebro;
es decir, cualquier neurona particular puede participar en el almacenamiento de
memorias especificas en una manera probabilistica”. Ademas, “Otra estructura
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proceso del funcionamiento de la memoria estd basado en una sustancia
que sirve de soporte a los recuerdos, que a la vez, ella se deriva de un
acido nucleico; 4cido que posee la misma estructura del ADN, el cual hace
posible la creacién de otro ser semejante. Lo que significa que el acido
nucleico que soporta el funcionamiento de la memoria, es el mismo que el

que hace posible la vida. Con lo cual Arrabal concluye:

La vida es la memoria pues, como habia supuesto desde que escribi
el relato. Combinando este descubrimiento con la “broma
matematica anterior” nos da el resultado humanamente apetecible:

La vida es la memoria y el hombre es el azar (1965: XLIV).

Expuesta la parte medular de la teoria panica arrabaliana, debemos
expresar una reelaboracién de ella con el propésito de comprenderla y
encaminarla al analisis que posteriormente -el siguiente capitulo-
realizaremos.

En primer lugar, debe ubicarse al hombre en el contexto de la
temporalidad. Por joven que se sea, siempre se ubica en un presente, lo
que implica que posee un pasado y un futuro, los cuales constituyen las
nociones fundamentales de memoria y azar, respectivamente.

La facultades comprendidas por la memoria (imaginacién,
inteligencia, reflejos, voluntad, sensibilidad) han sido sobrestimadas de
manera individual, en virtud de que se les confunde con frecuencia con
valores de mas alto grado, como la originalidad o la genialidad. En cuanto
al futuro, conformado por la memoria, entendida como lo que se prevé
sucedera y que se realiza, y el azar, vemos que la nocién de experiencia
propuesta por Jodorowsky se manifiesta en plenitud, ya que prever es
estar atento ante lo inesperado, ante lo confuso.

El tener claros estos conceptos en su amplitud y eficacia resulta de
suma importancia, ya que de ellos y de su problematizacién se extraen los
conceptos fundamentales para entender el “método péanico”; es decir, las
reglas del azar y los mecanismos de la memoria.

En segundo lugar, después de comprender cuéles son la reglas del

del sistema nervioso central que se ha demostrado que participa en procesos de
memoria, es el nicleo parabraquial (NPB)” (Prado-Alcala, 1995: 411412, 415).

90



futuro que parcialmente explica Arrabal mediante su juego matematico,
apoyado en Beckett; y luego de entender que la memoria esta
fundamentada en un acido nucleico al igual que la vida misma, nuestro
dramaturgo concluye que la vida es la memoria y el hombre el azar.

En un primer momento analizamos el problema de Fénix identifi-
cado por completo con la memoria -es momento de distinguir-; el ave
mitica que de sus cenizas resurge en efecto esta identificada, digamos que
simboliza, a la memoria; la cual para Jodorowsky, al menos en su
“Método Panico” que hemos venido citando, se constituye como
conciencia augusta, como pasado nostalgico, creador de objetos iniitiles -
fetiches seculares-, que lo tnico que provoca es el aniquilamiento de la
voluntad. Ahora vemos que para Arrabal, aunque en el principio de su
exposicion deja espacios que permiten tal criterio en esa tnica direccion,
en este momento nos percatamos de que la vida es la memoria:
unicamente recordemos que el hombre-Fénix mira lleno de felicidad ante
si, los ojos de todas las personas que ha conocido; incluso los ojos de todos
sus antepasados, de toda la humanidad.

Es evidente que las cosas no son maniqueas ni pretendemos que asi
sean; también Jodorowsky plantea que el pasado, la memoria, constituye

un valor para la voluntad pénica:

debemos aclarar que al ponernos decididamente en contra de la
conciencia no proclamamos nuestro método como “pro-irracional”
[...] Como hemos dicho, el panico nace en periodos de transicién [...]
Para llegar al panico se necesita haber pasado por todo el anterior
camino [..] No proclamamos la irracionalidad sino la des-

racionalizacion, el descuaje de una razén existente (1996: 83).

“Todo el anterior camino” debe entenderse como el pasado que antecede
al presente y que es inutil negar; lo que él propone es el abandonar la
actitud que ate a la voluntad de tal manera que la ahogue y aniquile; la
memoria es el pasado que sostiene, mas no el pasado que impide la
experiencia, la vida presente y, sobre todo, la vida futura: “decimos que
hay que ir de un cerebro primitivo a un cerebro l6gico-aristotélico para de
ahi alcanzar un cerebro no-aristotélico y luego un cerebro colectivo, que es

el altimo paso antes de llegar a la existencia” (Jodorowsky, 1996: 91).
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Mientras que para Arrabal, como hemos visto, la memoria se erige como
un valor indispensable, como aquello generador de vida -si no la vida
misma, como ya ha concluido.

Ahora bien, el artista, que es hombre panico, de dos valores se
sirve: la memoria, a través de la biografia, la genealogfa, la inteligencia, la
sensibilidad; y el azar, es decir, lo confuso, lo inesperado.

Es importante destacar que aunque para Arrabal la memoria
constituye un verdadero valor -no olvidemos lo anotado por Torres
Monreal respecto a la importancia de la biografia y los suefios en Arrabal-
el artista, y toda “voluntad panica” frente a la “voluntad de muerte” que
es la conciencia augusta, debe encaminar sus pasos al mundo de lo
confuso, ya que segun él mismo, es la tinica verdad, y por lo tanto, el
futuro entendido como el azar mismo es la tinica empresa humana,
propiamente dicha. Por ello, “el artista desde siempre ha creado a partir
de los dos problemas vitales fundamentales: encontrar los mecanismos de
la memoria y las reglas del azar.” (Arrabal, 1965: XLV). La visién y la
accion fundamentada en toda esta problematica es lo que constituye la
actitud panica: una mirada totalizadora de la genealogia, del acto y de lo
inesperedo; una mirada por la existencia, por el saber.

En adelante transcribiré un programa modificable propuesto por

Arrabal para el hombre panico.

Actividades del hombre pdnico:

-arte

-juego

-fiesta
(algunas corrientes del siglo, entre ellas el admirable dadaismo).
Temas y fuentes del hombre panico:

-yo

-alegoria y simbolo

-misterio

-sexo

-humor

—creacién de quimeras

-la realidad hasta la pesadilla (comprendida)

-suciedad y sordidez (jtan humanas!)
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-ampliacion del dominio de lo “importante” y limitacion del
campo de lo serio (es decir: aportacién de nociones tenidas por
despreciables al mundo “de lo instalado” y paralelamente socavar
los valores establecidos).

-empleo de todos los postulados, todas las filosofias, todas las
morales (reivindicando lo que cada una de ellas es conveniente).

-y, sobre todo:

-azar
-memoria
-confusién.
Formas de la obra artistica del hombre pdnico:

-anti-suspenso, pro-epopeya

-fatal ambigiiedad (y no ambigiiedad fatal)

-anti-ironia

-contradiccidn

-matematicas y sistematismo

-adaptacion a las férmulas clasicas provocando las de hoy, y
viceversa.

Caracteristicas del hombre panico:

-es el hombre discreto de su siglo (admira a Gracian)

-talento loco

-entusiasmo licido

-polifacetismo renacentista

-rechaza la aventura arriesgada (no suele suicidarse)

-ejerce una critica del conocimiento al tiempo que busca sus
mecanismos

-y sobre todo rechaza lo grave.

Arte de vivir del hombre pinico:

-amor a la vida, cobardia

-culto a la felicidad

-ternura y bondad porque son utiles y agradables

-morales en plural

-anti-pureza

-confort en la libertad

-soledad en el grupo sin torre de marfil

-aceptacién de concepciones y artes de vivir totalmente
contrarios al suyo

-el héroe pénico es el desertor.
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Fantasmas del hombre pidnico:
-paranoia (y no esquizofrenia)
-megalomania y modestia
-desesperanza pero no angustia
-enfermedades y deformaciones
-celos, fetichismo, necrofilia
-susceptibilidad
-mitologia (todo lo que se ama)
-mitomania.

El hombre pénico cultiva algunos lugares comunes:
-humanismo,  universalismo,  progresismo, pacifismo,

antirracismo, entre otros (1996: XLVI-XLIX).

Después de haber revisado en su totalidad lo que para Arrabal constituye
el ser panico, se considera importante hacer ciertas aclaraciones. Primero,
debe tenerse siempre presente que todo este programa-propuesta
modificable, contiene elementos que constituyen al “hombre panico” en
diversas facetas, lo que no implica que todas ellas deban presentarse
juntas en todas las obras panicas; es decir, una pieza puede contener
ciertas nociones y otras no, mientras que en otra obra puede tener las
ausentes en aquella pieza y prescindir de la ya utilizadas. Segundo, el
teatro panico arrabaliano sera analizado bajo la éptica del juicio teérico
preestablecido y su funcionamiento en la pieza literaria; y aunque
prescindamos del acercamiento estrictamente dramatico -nuestra
aroximacion en fundamentalmente literaria-, se hara lo posible por no
olvidar el orden de la representacion.

Es tiempo de regresar a la nocién primera de Pan; quien constituye
la mirada Iidica y formidable en el orden de lo simultineo, como ya
hemos analizado; pero sobre todo significa en el ambito de la

representacion:

El Panico (nombre masculino) es una “manera de ser” presidida
por la confusién, el humor, el terror, el azar y la euforia. Desde el
punto de vista ético el panico tiene como base la exaltacién de la
moral en plural y desde el punto de vista filoséfico el axioma “la
vida es la memoria y el hombre es el azar”. El panico se realiza en

la fiesta panica (Arrabal, 1965: XLIX).
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Hasta el momento, hemos centrado nuestra atencién y preocupaciones en
el plano de la significacién, incluso en la eciclopedia’? panica, segin diria
Umberto Eco; pero es tiempo de concentrarnos en el plano de la forma, lo
que en este caso significa explorar la estructura, lo estrictamente
sintagmatico, para con ello poder darle una verdadera significacion a las
piezas panicas que analizaremos. Pero como eso corresponde al siguiente
capitulo, aqui tan solo revisaremos una ultima idea perteneciente a la
forma en que se representan las piezas dramaticas arrabalianas.

Las obras teatrales se constituyen por caracteristicas en “fiestas
panicas”, en rituales cosmogonicos, en representaciones “cotidianas”
elevadas a ceremonias sacramentales. Debe entenderse por ceremonia “la
secuencia o secuencias dramaticas cuyos elementos se ordenan segiin un
ritual instituido estableciendo un modo de comunicacién en el que las
significaciones primarias se ven trascendidas en un plano simbélico”
(Torres Monreal, 1986: 46). Es decir, la ceremonia es forma o imagen
adecuada para la experiencia panica del mundo; “es la forma que explica
y da sentido a todos los elementos que la conforman” (1986: 48-49).

La ceremonia®® se constituye asi la forma dentro de la cual se instala

12 Por enciclopedia debe entenderse un modelo de competencias -paradigmas-
socializadas en un determinado momento histérico. Es decir, como un conjunto
organico de relaciones, ordenadas jerarquicamente; el cual funciona como un
horizonte general de orden. (Cfr. Eco, Lector in fdbula, 1989 y Calabrese, 1989).

13 Apunta el mexicano Nicolas Nufiez algunas caracteristicas del teatro tradicional
tibetano:

El dinamismo de su estructura teatral tiene correlacién con sus
celebraciones religiosas. Se percibe en el ambiente tibetano en
general, un aire de exhuberante teatralidad: el modo en que se
ritualizan los espacios; tanto los actores como los monjes; sus
oraciones cantadas; sus ornamentaciones {...]; todo se percibe como
un fluido constante de teatralidad. Percibimos su mundo religioso
como un teatro ritual que hace una profunda lectura del universol.]
Parte del espectaculo fuera del escenario era, por ejemplo, la
dignidad impactante en el modo de comportarse de los Khampas
(némadas tibetanos, quienes forman el cuerpo principal de la
guerrilla tibetana), con su murmullo en la expulsion de
mucosidades [...] sus gargajos, pedos y defecaciones estruendosas,
entremezcladas con el rumor continuo de su canto om mani padme
hum. Esto sin contar e] efecto visual de su indumentaria: pelos,
abrigos, botas y gorros [...] contrastaban sus presencias fuertes de
hombre de montafia, con las presencias, no menos fuertes de uno
que otro tibetano punk. (1987: 21-22).
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la visién panica del mundo. De los elementos antes mencionados, algunos
de ellos se ubican en el momento de la accién dramatica, por ejemplo el
sexo, el humor, la pesadilla, las férmulas clasicas de representacion;
incluso algunas nociones como la simultaneidad, las enfermedades, la
mitomania, la necrofilia.

Para concluir el presente capitulo, debemos tener presente que la
ceremonia se erige como el gran marco donde se instala la cosmogonia
arrabaliana, la cual se ha manifestado de diversas maneras, pero es la
forma biografico-teatral la que ha predominado en su trabajo estético, y es

la que a nosotros en particular interesa.

Cfr. Artaud, El teatro y su doble y su lectura del teatro balinés: véase cap. II. Sirva
de ejemplo de lo que el teatro panico busca en el plano de la representacién: la
ceremonia tradicional-contemporanea, creadora de una nueva mitologia de
occidente.
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Capitulo V.
Analisis

1. El arquitecto y el emperador de Asiria}

a) Introduccién

En 1967 El arquitecto y el emperador de Asiria fue representada por vez
primera. De ese momento a la fecha esta pieza se ha convertido en
una de las obras panicas de mayor importancia e influencia debido a su
gran carga simbolica en el contexto de una mitologia personal y su aporte
al arte escénico. El particular manejo de los elementos propiamente
dramédticos, su estructura ciclica y el empleo de la ceremonia a través de
diversas subestructuras sintacticas y semanticas, han promovido la obra al
orden de lo arquetipico.

El teatro de Arrabal, como ya se ha anotado con mayor precision (v.
cap. II), tiene un antecedente directo en el contexto del teatro de
vanguardia. Antonin Artaud es el creador del “teatro de la crueldad”,
pero también es el fundador de la teoria del teatro ritual, del teatro
ceremonia. Fernando Arrabal ha expresado la relacién que ha establecido
con Artaud: “Artaud lo ha previsto todo. Ha hablado de El Emperador de
Asiria. Ha hablado del panico. Ha descrito de antemano la puesta en
escena de Cementerio.” Para después decir: “La teoria de Artaud me
parece una teoria de visionario, de profeta, de poeta. Esos textos (E! teatro

y su doble) se diria que fueron escritos tras haber visto (voy a ser muy

1 Para elaborar nuestra propuesta de analisis de El arquitecto y el emperador de
Asiria, nos hemos basado en la edicion de Diana Taylor en Catedra (v.

bibliografia).



presumido) mis obras, especialmente mis obras.” Arrabal en entrevista en

1982 anota:

Habia una norma de buena conducta. No se podian hacer una serie
de cosas en el teatro. Para comenzar habja un espacio que no se
podia cambiar; habian unos ciertos temas que no se podian tratar.
En el teatro practicamente no se comia, no se bebia, no se hacia el
amor, no se orinaba.. sin que estuviera sefialado que estaba
prohibido, por el hecho que a lo largo de siglos se escribieron obras
formidables sin tratar estos temas. Entonces ticitamente se creyd
que en el teatro no podian entrar estos elementos. Se consideraban

anti-estéticos (Taylor, 1989: 19).

El teatro panico arrabaliano es una actitud. Es una manera de hacer un
teatro total en el contexto particular de la ceremonia, del rito inicidtico, del
mito del eterno retorno,? del sacrificio.? Es por ello que miramos hacia
atréas con la voz del mismo Arrabal, quien precisa su relacién con Artaud

y sus propuestas para el teatro, para el arte y para la vida.

b) Estructura general

En El arquitecto y el emperador de Asiria se teje y desteje simultidneamente la

trama con el fin de resolver un problema fundamental: el conflicto hijo-

madre, previo al aterrizaje forzoso del emperador a la isla donde habita

2 Para profundizar en el mito del eterno retorno, véase el estudio del rumano
Mircea Eliade El mito del eterno retorno (v. bibliografia). Al realizar Eliade este
estudio, basado en su Tratado de historia de las religiones entre otras obras, comenta
algo totalmente pertinente para entender El arquitecto, tanto en su estructura como
en su tematica y poética: “Al estudiar esas sociedades tradicionales, un rasgo nos
ha llamado principalmente la atencién: su rebelién contra el tiempo concreto,
histérico; su nostalgia de un retorno periédico al empo mitico de los origenes, al
Tiempo Magno.” (p. 9). Al igual que en este comentario de Eliade, El arquitecto y el
emperador de Asiria aborda el problema del Tiempo Mitico desde la afioranza del
Emperador por sus despertares gloriosos en un imperio interior llamado Asiria;
asi como también en la perspectiva del teatro ritual -en sus técnicas dramaticas y
tematica- y en la nociéon misma de ceremonia cadtica.

3 Un texto fundamental para comprender la nocién de “sacrificio” mitico en El
arquitecto y el emperador de Asiria, es La violencia y lo sagrado de René Girard; sobre
todo en la forma de sustitucién y la violencia sagrada que se ejerce sobre la
victima sacrificial (v. bibliografia).
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un nativo bautizado por el “iinico superviviente del accidente” tiempo
después. El mévil de toda la accién es la culpa que arrastra el emperador y
que disfraza hasta la segunda parte de la obra.

El emperador de Asiria con “vestuario variado y barroco de hoy
antiguo” y el arquitecto, quien “cubre sus desnudeces con una piel de
animal”, después del primer cuadro del acto primero, y del violento
accidente aéreo, y del no menos trauméatico encuentro entre ambos, dos
anos después, ellos juegan constantemente a ser y no ser, ser una cosa
distinta o bien a llegar a otra isla mediante una piragua. Ensayan la vida,
tal como se les presenta y justo como desearian fuese. La ceremonia ladica
transcurre en el ir y venir de la personalidad, en el vaivén del yo frente a
diversos simbolos del stiper yo. El emperador es quien ordena y somete al
arquitecto, quien de ser un natural de la isla, con todos los atributos que
ello implica (la naturaleza le obedece), se ha convertido en un insaciable
del conocimiento occidental. El caracter del arquitecto a través de gran
parte del cuadro segundo del acto primero es de cuestionador en el
sentido mas llano del término; es decir, pregunta como un nifio las cosas
que no sabe, y la falta de réspues’@ por parte del emperador va
entrelazando el juego-representacion que ambos establecen; y como anota

Diana Taylor, en la obra

el lenguaje funciona como juego, como una mascara disefiada para
mantener el delirio de grandeza del Emperador. Por medio de
exclamaciones rimbombastas, rapidos cambios de tema y quiebros
lingiiisticos el Emperador utiliza el lenguaje como arma y
armadura, agrediendo verbalmente al Arquitecto para proteger su

propia imagen (Taylor, 1989: 20).

Como ya se ha dicho, durante un poco mas de la mitad del acto primero
(el primer cuadro y la mitad del segundo) la relacién que se establece
entre el arquitecto y el emperador es mas o menos sencilla: el primero esta
“sometido” a la voluntad del segundo en virtud de que posee un mayor
conocimiento y es el dirigente del gran imperio asirio. La actitud
megalomana del emperador con sus grandes despertares en su lejano

imperio
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EMPERADOR.- [...] Me levantaba a las primeras horas del alba,
todas las iglesias, sinagogas y templos tocaban sus trompetas. El dia
comenzaba. Mi padre venia con un regimiento de violinistas a
despertarme. jAb. la misica..! Un dia te explicaré qué es. La
musica. jQué maravilla! (De pronto, inquieto) ;Has hecho ya las
lentejas con chorizo?

ARQUITECTO.- Si, Emperador.

EMPERADOR.- ;Dénde estaba? jAh, el despertar; el regimiento de
trompetistas que venia por la mafiana; los violines de las iglesias...!
iQué mananas! jQué despertar! Luego venian a visitarme mis
divinas esclavas ciegas, a ensefiarme desnudas la filosofia. jAh, la
filosofia! Un dia te explicaré lo que es.

ARQUITECTO.- Sefior ;como te explicaban la filosofia?
EMPERADOR.- No entremos en detalles. Y mi novia.. y mi
madre... (pp. 151-152).

es la primer caracteristica evidente de un alma escindida, saturada de
complejos y culpas, aunque todo ello no se evidencia sino hasta el final del
acto primero. Como pudo advertirse, no sélo la megalomania sino
también la mitomania esta presente en el Emperador como rasgos intimos,
arraigados, no sélo como accidentes temporales. Por tanto, estamos ante
un personaje patologizado. Ante la curiosidad del arquitecto la evasién del
emperador; y sobre todo, del texto citado alcanzamos a advertir la
importancia latente de la novia y de la madre para el emperador: pero no
sabremos nada mas hasta la mitad del cuadro segundo del primer acto, y
después cuando lleguemos al nudo de la accion en los ¢érdenes anecdético
y estructural: sin mayor motivo aparente, después de una gran exposicién
de lo que eran sus “sonetos” y sus “piezas de teatro, con sus mondlogos,

con sus apartes”, el arquitecto pregunta:

ARQUITECTO.- Dime cémo la mataste.

EMPERADOR .- ; A quién?

ARQUITECTO.- Pues a...

EMPERADOR .- Pero ;cuando, cémo te he hablado de eso?
ARQUITECTO.- ;Te has olvidado?

EMPERADOR .- ;Olvidarme yo? (Pausa) Oye, ;sabes? Me retiro de

la vida. Quiero meditar tan s6lo. Ponme la cadena.
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ARQUITECTO.- ;Por qué te vas a retirar ahora?

EMPERADOR.- (Solemne. Religioso.) Oyeme: son mis ultimas
palabras. Estoy harto de vivir. Quiero alejarme de todo lo que aun
me une al mundo. Quiero separarme de ti. No me vuelvas a hablar.
Quedare solo con mis meditaciones.

ARQUITECTO.- ;Es un nuevo juego?

Este breve dialogo pone en evidencia la muerte de alguien, de una mujer,
que el emperador ha matado. El solo comentario del arquitecto “Dime
cémo la mataste” desencadena el resto de la pieza en una ceremonia de
expiacion. El emperador en efecto se retira a una cabafia, y pese al esfuerzo
del arquitecto por disuadirlo del encierro, permanece ahi. En seguida el
gran monologo, el autojuicio, la intima confesion. El emperador con tan
solo un taparrabos habla con su yo representado mediante un
espantapdjaros vestido de emperador; es de esta forma indirecta
(;teatral?) como nos enteramos del otro emperador: del empleado
mediocre, del marido, del hijo inseguro, insatisfecho y sometido.

En este momento se desarrolla uno de los ritos ladicos y
megalémanos quizd mas importante de la obra: la virtual demostracién de
la existencia de dios en una partida de pin ball. Mil puntos y El existe. El
azar es teatro, el azar juega su papel y faltando un solo punto la maquina
es movida y con ello pasmada. Al término del jugo diez puntos da de
forma automatica, pero al ser movida queda bloqueada, suspendida. ;Se
deben tomar en cuenta los diez puntos o no? Reflexiona el emperador.
Surge asi “de nuevo” el dilema teologico.

Este episodio de la obra demuestra el potencial esquizofrénico (“Ya
estds hablando contigo mismo.., te vuelves esquizofrénico”, p. 179.
Reflexiona él mismo) del emperador. Es monja que pare un hijo del
pecado y es el doctor que la atiende, asi como también es el sacerdote que
la confiesa y después la sodomiza; es su madre, el arquitecto mismo y un
marciano. Todo esto en un juego de identidades, cambio de voces y
vestuario sumamente complejos.

Para concluir el primer acto, aparece de nuevo el arquitecto luego
de la disquisicién del emperador por saber la edad del nativo de la isla. A
la pregunta por saber su edad, el arquitecto responde: “No sé. Mil
quinientos... dos mil... diez mil... No sé bien. No sé bien.” (p. 194).
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El acto segundo, que se divide en tres cuadros, tHene como
caracteristica la confusién absoluta del caos4 En el primer cuadro el
arquitecto, quien ain posee su “magia” con la naturaleza, desarrolla la
funcién de juez o presidente del jurado y somete a juicio a un emperador
disminuido (juicio que evoca directamente al expuesto afios antes en El
Laberinto), para ello convoca a diversos testigos que informan al juez de la
personalidad y comportamiento del acusado con la ya muerta madre.
Mientras el arquitecto se transforma en juez, madre del emperador vy
arquitecto-madre a través de un fenomenal juego de mascaras, el
emperador llega a ser la esposa del emperador, el hermano, Sanson, un
nifio, el emperador-perro, el emperador-ciego y una mujer llamada
~ Olimpia de Kant; todos ellos son asumidos por los comediantes en
diversos momentos y son quienes aportan el conocimiento de gran parte
de la personalidad del sujeto llamado emperador. Este confiesa haber
matado a su madre: “Que me oigan todos los siglos: en efecto, yo maté a
mi madre. Yo mismo, sin ayuda de nadie.” Y a la pregunta del arquitecto
“:Coémo la mat6?” el emperador responde: “Le di un martillazo terrible en
la cabeza mientras dormia.” A lo cual afiade: “De su cabeza entreabierta
salieron como unos vapores y tuve la impresién de que un lagarto
emergia de la herida.” (pp. 220-221). Y su cuerpo fue entregado, explica
mas adelante, a la voracidad de un perro.

Al termino del juicio -que se caracteriza por ser representado de
manera confusa, con sobresaltos y “apartes-digresiones” de todo tipo que
mas adelante veremos con cuidado- el emperador, en su calidad de
condenado por hallarse culpable del matricidio, solicita al arquitecto-juez
su tltima voluntad: “Deseo que... deseo... bueno... que me comas... que me
comas, Arquitecto; después de matarme tienes que comer mi cadaver
entero. Quiero que seas ti y yo a la vez. Me comes entero... Arquitecto,
(me oyes?” (p. 224), a lo que ahade como sera su muerte y cémo debe ir

vestido el futuro canibal.

4 Junto a las concepciones, ahora miticas, del origen del universo a partir de un
caos fundamental, a mediados de los afios setenta surgen las teorias del caos con
James Yorke y Tien Yien Li principalmente, entendiendo éstas como el estudijo del
desorden, es decir, el estudio desde la ciencia y la cultura de los fenémenos que
les atafien ya no desde un “sistema de referencia” inamovible y tradicional, sino
desde uno mudable y contingente (v. Calabrese, 1989: 132- 135).
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Para el segundo cuadro del acto segundo, que se desarrolla en unas
cuantas paginas, el arquitecto aparece solo, frente a la mesa que ofrece
para el banquete al cadaver del emperador, listo para ser devorado por el
arquitecto, el cual se enfrenta a si mismo y ante la voluntad péstuma del
que fuera su compaifiero en la isla durante mas de dos afios. De pronto se
da cuenta que “va tomando los caracteres, la forma de hablar, el tono, la
voz, las expresiones del EMPERADOR”: y asi comienza el acto canibal. El
arquitecto comienza a degustar el cadaver del emperador.

Después de batallar con e] tobillo que esta duro, y de solicitar a la
naturaleza le ayude trayéndole herramientas para cercenar el cuerpo del
emperador, y no obedeciéndole ésta, y luego de darse cuenta con un
humor afectado que se le olvidaba ponerse el vestido de la madre del
emperador, requerimiento del mismo antes de su muerte, el arquitecto

sintetiza en un breve monélogo el quehacer del panico escénico:

ARQUITECTO.- ;Me permites? Voy a absorberte primero tu acido
nucleico. Gracias a él... [...] Gracias a tu acido nucleico seré el duefio
de tu memoria, de tus suefios, y por tanto, de tus pensamientos.
(Golpe con el cincel tras la oreja del EMPERADOR. Hace un
agujero. Aplica al agujero la paja de horchata. Chupa, se le caen los

trozos como yugur que lame.) (p. 230).

Mas alla de las miiltiples interpretaciones que esto pueda suscitar, es mas
importante llegar al fondo de las redes actanciales® generadas en esta y
otras partes de la obra.

Para finalizar, en el tercer y tltimo cuadro de este acto segundo,
s6lo quedando los huesos del emperador, el arquitecto ya no es ¢l mismo,
sino que en un truco de tramoya, tenemos a un “Emperador-Arquitecto”
que por “azares del destino” responde “Fi, Fi, Fi, iFiga..!” a un
“Arquitecto” que le dice: “Caballero, aytudeme, soy el tinico superviviente

del accidente.” (p. 234).

% Los conceptos greimasianos “actante” o “redes actanciales” sélo nos serviran
para profundizar en el fendmeno de la fractura de la personalidad tanto del
emperador como del arquitecto en el momento de “representar” otros “roles”.
Para mayor comprension de los términos vid infra, asi como la entrada “ Actancial
(Modelo)” del diccionario de Pavis, 1996 y el texto de Anne Ubersfeld, 1989, entre
otros.
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La pieza termina y el ciclo vital de la isla y de la emotividad de
quien la lee o presencia en el escenario comienza de nuevo. El eterno
retorno del mito al tiempo originario, siempre mejor, del sacrificio
humano que adquiere plena significacién en el sacrificio real o imaginario
de la victima propiciatoria. Volver, retomar el caos, el azar que parece ser
en esta pieza -a reserva de lo que adelante veremos- el destino; un destino
particular sitiado por la ceremonia de la confusién.? ;Pero no es el mismo
azar quien determina la tragedia edipica? ;No es a caso el drama ritual, el
drama “original” artaudiano el que motiva ya no la tragedia clasica per se,
sino la cosmogonia de un poeta que mira a través de lo sélido histérico
para ser el artifice de un nuevo teatro del sudor por el miedo a Pan, dios
del terror frio y del juego amoral? Veamos con detalle los aspectos panicos

de la pieza arrabaliana.

¢) Estructura y funcionamiento de la ceremonia pénica

En el desarrollo de la teoria panica en general y de la arrabaliana en
particular, que desarrollamos en lo capitulos Il y IV del presente estudio,
hemos venido explicando la poética pinica. Sin importar el orden de los
factores antes explicados que constituyen el panico de Arrabal, hemos de
proceder a explicar su presencia (0 ausencia) en esta pieza particular, pero

de vital importancia en la dramaturgia europea de fines de los sesenta.
Confusion

Tanto para nosotros como para diversos investigadores el elemento
ordenador del teatro de Arrabal -quiza primera paradoja-, es el concepto
de confusion. La confusion arrabaliana permea toda la obra, de pies a
cabeza, la empapa de tal manera que extraerla es tarea ardua, ya que se

esconde tras el resto de la ceremonia y mas exactamente del rito, que en

¢ Ejercer la “ceremonia de la confusiéon” ha sido la preocupacién primordial del
drama vital arrabaliano. Tanto dentro como fuera de los escenarios, los panicos
proponen, como ya se ha visto, un teatro a la usanza de la Europa Barroca, un
teatro de la vida, o como dice Calderén de la Barca: “lo que mas ha alegrado y
divertido / la representacion bien aplaudida, / y es representacion la humana
vida” (1988: 41).
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adelante trataremos de hacer especificos. Esto por el lado mas conceptual
de la lectura, pero por otro lado, también suele considerarsele solo
excentricidad, pose estridente y, peor aun, carente de sentido y de
propuesta.

A la confusion puede definirsele en un primer momento siguiendo
los pasos de la Academia de la Lengua en su Diccionario de 1994 como
“Falta de orden, de concierto y de claridad”, provocando “Perplejidad,
desasosiego, turbacién de animo”. Teniendo como base esto, recordemos
que para Arrabal la confusion es la tinica verdad, ya que es futuro, por lo
cual todos sus contrarios “orden, perfeccién moral, belleza, pureza” son
“entelequias falsas”. Lo que el dramaturgo hace es invertir el orden de los
factores, haciendo en su teatro que lo tradicionalmente negativo y
degradado se convierta en bello y significativo: es el caso de El arquitecto y
el emperador de Asiria.”

La confusion esta creada por el desequilibrio entre los didlogos; es
dectr, existe un conflicto latente desde el inicio -incluso antes- de la obra, y
la manera de saberlo en el orden sintictico es en los didlogos que
enfrentan ambos personajes. El érquitecto busca la coherencia, desea saber
mas sobre lo que el emperador le ha anunciado, sin embargo este tltimo
no atina a responder porque su ignorancia real no alcanza jamas a su
megalomania acrecentada por el encuentro con un nativo islefio
“ignorante” de la cultura occidental. Veamos parte de este discurso

fracturado entre ambos:

ARQUITECTO.- (Se ha puesto un velo sobre la cara. Hace de madre).
Hijo mio, ;qué te pasa? No estas solo. Soy yo, mama.
EMPERADOR.- Mama, todos me odian; me han abandonado en
esta isla.

ARQUITECTO.- (Muy maternal, le cobija en sus brazos). No, hijo mio;
aqui estoy yo, para protegerte. No te sientas solo. Dime, cuéntaselo

a tu madre.

7 O como dice Torres Monreal al respecto: “la catarsis panica final conlleva una
critica al sistema ético-estético tradicional: lo convencionalmente feo, impuro,
incoherente tienden a verse en el panico progresivamente libres de su carga
negativa para situarse en el mismo plano de atraccion y efecto que sus contrarios,
cuando no en un plano opuesto que haga de lo bello, puro y coherente un sistema de
contravalores.” (1986: 44).
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EMPERADOR.- Mama, el Arquitecto me quiere abandonar. Se ha
construido una piragua para irse y yo quedaré aqui solo.
ARQUITECTO.- (Madre). {No seas asi! jYa veras como es por tu
bien! Ira en busca de ayuda y vendran a recogerte.
EMPERADOR .- jMe lo aseguras, mama?
ARQUITECTO.- (Madre). Si, hijo mio.
EMPERADOR.- Mam4, mamé4, no te marches. Quédate siempre
conumigo.
ARQUITECTO.- (Madre). Si, hijo mio. Aqui estaré contigo dia y
noche.
EMPERADOR.- Mamaita, bésame.

(El ARQUITECTO se acerca para besarle, y el EMPERADOR le
rechaza violentamente).
EMPERADOR .- Apestas. Apestas. Pero ;qué demonio has comido?
ARQUITECTO.- Lo mismo que ti.
EMPERADOR.- Pide cita con el dentista. Hueles que apestas. Que te
ponga un empaste.
ARQUITECTO.- Me prometiste...
EMPERADOR.- Te prometi, te prometi... ;Y qué? Traeme mi caja de
puros.
ARQUITECTO.- (Con reverencia). Como quiera vuestra majestad.
(Sale. Regresa con una piedra). ;Es esta la que quiere el sefior?
EMPERADOR.- Cuando digo puros, me refiero a “Genoveva y
Casildo”.
ARQUITECTO.- (Sale un niomento. Vuelve con la misma piedra). Aqui
los tiene el senor.
EMPERADOR .- (Toca la piedra. Mimica de que elige un buen puro, lo
toma, lo huele, le corta la punta). jAh! Perfume de los dioses. jAh, los
puros “Genoveva y Casildo”!
ARQUITECTO.~ (Mimica de que le enciende el puro con un meclero).
Tome lumbre el sefior.
EMPERADOR .- Pero, ;cémo? ;Con mechero? ;Y ti eres un criado
que ha pasado por la Universidad. jQué vergitenza! jUn puro se
enciende con cerillas! (Cantbiando de tono).

Y ;Dénde tienes la piragua? (pp. 157-159).

El fragmento elegido entre otros de igual elocuencia para nuestros fines,
demuestra la relacién existente entre ambos personajes, el conflicto

materno del emperador, la dependencia psicologica del arquitecto frente
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al emperador de Asiria; mas todo esto careceria de importancia si no
tuviésemos una propuesta estridente y voluble de un discurso por demas
violento y confuso. Es decir, los personajes, en este fragmento citado como
en el resto de la pieza, jugaran y se representaran a si mismos dentro de
un contexto global que es la isla, y que llevardn el juego de la
representacion hasta el grado superlativo de la muerte y el canibalismo
escénicos.

El hecho de que la confusion esté expuesta de manera clara en los
didlogos fracturados, es decir, el la conversacién dislocada y hasta
absurda entre los dos, no significa que aqui esté dada toda la confusién. El
trauma del emperador respecto a su madre le hace evocarla de una
manera contrastantemente dulce. Ademds, esta es la tinica vez que se
menciona a la madre como elemento de la metarrepresentaciéon;® lo que
significa que el texto llama la atencién del espectador-lector al respecto, ya
que en el momento en que se hace evidente el matricidio, uno tiene que
volver y recordar este breve pasaje de vital importancia para el desarrollo
de la obra y el desenlace.

En este fragmento citado también podemos observar, ademas del
elemento del metateatro ya explicitado, el juego ciclico que el emperador
establece con sus propias leyes. En un momento de cierta importancia en
el discurso, él conduce el didlogo por otras sendas, digamos, triviales y en
el contexto, absurdas. Del momento de la comprension del Arquitecto-
Madre al absurdo y sorpresivo “Apestas. Apestas.” que le increpa el
Emperador-Hijo justo en el momento que deberia ser mas tierno. Mas alla
del rechazo psicolégico que el emperador deba tenerle a su madre, la
accion escénica ademas de crear un elemento de confusidén responde
también a nuestra preocupacion por el ethos neobarroco del que hemos
hablado en el capitulo II. Importa indicar dicha cualidad por la razén de
que la confusién arrabaliana, si bien estd nutrida por el pasado que es
memoria, hace explicito no obstante el poder del azar para vivir.
Elementos (memoria, azar, pasado, confusion) indispensables para la

estética de lo recargado, obscuro y enfermizo propios de épocas de terror

8 Debe entenderse como lo que Pavis define como “metateatro”, es decir, como
aquello que “llega a ser una forma de antiteatro donde la frontera entre la obra y
la vida se esfuma” (1996: 309). Utilizado aqui como extencién semantica, la
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politico, situacién que desarrolla con el tiempo el gusto por lo terrible, lo

sucio y mutilado (v. Maravall, 1990 y Calabrese, 1989).
Ceremonia

No obstante, todo ello careceria de sentido o, mejor dicho, de unidad
interna y por tanto de significacion real, si no estuviese “sometida” a un
elemento ordenador, como lo es en este caso la nocién de ceremonia.

Hablar de ceremonia o de rito en el contexto de la obra arrabaliana
es imprescindible. Como ya vimos al inicio del capitulo, Arrabal alude al
trabajo de Artaud como algo que define su teatro; y esto que define su
arte es precisamente el concepto de ceremonia. El terror panico impuesto
por los emperadores de Asiria del que hablaba Artaud en El teatro y su
doble, por ejemplo, esta contenido y puesto al servicio del arte escénico por
Arrabal en su dramaturgia.

Arrabal celebra la ceremonia de la confusion (parafraseando su
primer novela; v. cap. 1) en El arquitecto y el emperador de Asiria de
multiples y simultAneas formas. La ceremonia es circular, por tanto mitica
y evocativa del pasado mas penoso y delator. El rito inicidtico lo impone
el emperador al arquitecto al hacerle coémplice de su pasado;
primeramente ficticio como emperador de Asiria, y después como un
simple burécrata que, en el juego de la representacion, el juez condena
(mejor dicho, hace que el condenado tenga conciencia de si).

Pero todavia mas importante y evidente es la celebracién, la
eucaristia oficiada por el arquitecto al momento de cortar y comer el
cuerpo del fallecido emperador. Aqui el sacrificio humano es simbolo de
la tradicién catélico-cristiana. El apéstol come el cuerpo de la victima

sacrificada y sorbe su acido nucleico con una paja de horchata.®

metarrepresentacién es la clara conciencia de la teatralizacién de los actos de los
personajes, es decir, una ficcion dentro de la representacion de la vida.

9 Desde mediados del presente siglo los estudios antropologicos y geoldgicos han
avanzado vertiginosamente, y con ello el conocimiento del hombre primitivo y
sus mas diversas “costumbres”. Joseph Campbell, en el volumen “Mitologia
primitiva” de Las mdscaras de Dios, anota: “Escudrifando las grutas de los artistas
hechiceros de la Gran Caza del Cro-Magnon; ain mas profundamente, las
madrigueras de los agazapados canibales de las épocas glaciales, sorbiendo
crudos los cerebros de sus vecinos, en craneos machacados [...], encontramos
indicios de los mas profundos secretos, no sélo de las culturas avanzadas tanto de
Oriente como de Occidente, sino también de nuestras mas intimas expectativas,
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El desenlace de la pieza demuestra toda su potencia, su fuerza
mitica y devastadora. En virtud de que la estética de la celebracién caética
que la obra propone se encuentra desde el principio, son sus tltimos
cuadros los que nos hacen volver al inicio; es decir, antes de que sepa el
lector-espectador que caera de nuevo un avién a la isla y de que el
“nuevo” emperador se comportara como lo hizo el arquitecto al inicio de
la obra, antes de eso, ya se tiene la idea de circularidad o por lo menos de
unidad. El acto canibal y el parlamento evocado por el arquitecto en ese
momento suscitan el recuento de la madre del emperador, del matricidio,
de los motivos (ocultos) de tal accidn; no obstante, no sélo se tiene eso
presente, sino que también en tales momentos se comprende, por lo
menos emotivamente, el sentido del caos en las acciones, el rebuscamiento
de las identidades y la compleja trama psicolégica que poco a poco han
ido tejiendo los actores en escena.

Es importante decir que la ceremonia estd construida a partir de
elementos de una cultura tradicional que més o menos el lector-
espectador comprende y relaciona. Lo que significa que para el receptor lo
ceremonial-anecdético le es claro, mientras que lo ceremonial-estructural
no tanto. Nosotros sabemos que la ceremonia péanica esta consolidada en
los pequenos juegos reiterados entre el arquitecto y el emperador, como
ya vimos con lo iltimo citado, y también en el proceso de conocimiento,
en la evolucién (o involucién) de los personajes. Asimismo, este “gran
ceremonial” del enfrentamiento con “mnemosina” por parte del
emperador, el acto previo a la anécdota escénica del asesinato materno, el
doloroso proceso de evitar por lo menos momentidneamente los rasgos
esquizofrénicos del emperador, todo ello va consolidando el ritual
motivado por la culpa. No sin olvidar la voluntad del emperador de ser
condenado a muerte de la misma manera que él maté a su madre, sino
que también desea y logra la inmortalidad, en un principio propia del
arquitecto; esto realizado a través de una ceremonia reconocida por todos

en el contexto cultural cristiano.

respuestas espontaneas y miedos obsesivos.” (1991: 23). Con esta informacién el
pasaje pertinente de El arquitecto adquiere una polisemia primordial: el hecho
alude por lo menos al problema arrabaliano de la memoria (la vida es la memoria),
contenida fisiologicamente en el ADN, y al acercamiento primitivo del hecho de
“sorber” el cerebro de otros hombres.
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El sacerdote que oficia el acto litlirgico es el arquitecto a quien, por
otro lado, le ha sido adjudicado un nombre cargado, semantica y
simbolicamente, con el don de la creacién; es el gran demiurgo
constructor del cosmos entero, incluyendo la vida humana, que ahora
hara eterna al comer a la victima-condenado sacrificial. El juego negro del
juicio llevé al emperador a enfrentar la culpa, pero recordemos que su
altima voluntad al ser sacrificado y devorado por el arquitecto tiene un
doble fin: vengarse por tltima vez de su madre y lograr la comunion
eterna con el arquitecto, que al final llegardn a ser uno y el mismo.

Veamos el texto:

ARQUITECTO.- (Leyendo el papel). "Quiero que te vistas de mi
madre para comerme. No te olvides sobre todo de ponerte el gran
corsé con cordones que ella se ponia”. Pues se me olvidaba lo
mejor. (Va a la cabafia, vuelve con una gran maleta que dice con letras
muy grandes: “Traje de mamaita adorada”).

ARQUITECTO.- (Abriendo la maleta). ;Cémo huele! ;Qué barbaridad!
Pero esta sefiora se meaba encima. Pero si huele peor atn que el
Emperador. Y mira que cuando le daba por hurgarse el sexo olia a
medio kilémetro. Qué mania, todo el dia hurgandose,
contempléndose, aireandolo... (De pronto se rie a carcajadas. Saca la
faja, se la coloca. Comienza a atarse las cuerdas).

ARQUITECTO.- Pero ;para qué tanta cuerda? Bueno, entonces, que
quede bien entendido, lo que ya me he comido del pie no vale, ;eh?

(Se ata furiosamente, se hace grandes lios, por fin se para). (p. 229).

Mas adelante, después de expresarle al cadaver que le extrafia mientas le
come, le pide que haga un milagro para él. Le pide que convierta un vaso
de agua en “whisky”. Al ver que nada sucede, progresivamente le pide lo

“

transforme en “vino”, en “vino blanco”, en “vino blanco aguado”.
Enojado por ver que nada sucede, come con violencia un bocado para
luego beber del vaso; lo tira enfurecido y le dice al cadaver: “Me lo has
' convertido en lejia. Eres un marica y un santo de risa. Si esto es un
milagro yo soy Maria Guerrero. (Se come un gran pedazo del pie). ;Qué

habra querido decir con eso? jLejia! Luego hay otra vida, hay un mas

alld.” Mas adelante, en el siguiente monélogo, al comenzar a sorber su
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acido nucleico, reflexiona: “La lejia iba destinada a su madre.. A su
madre (Rie).” (p. 230).

Como veniamos diciendo, el emperador, en su tltima voluntad de
condenado, no sélo pide una excentricidad sin sentido, sino que refrenda
en lo ultimo de la pieza la importancia del rito; veamos. La vida en comun
entre el arquitecto y el emperador se ha caracterizado, hasiaAese momento,
como ya se ha destacado con anterioridad, por ir hilvanando pequefios
ritos siempre ladicos que demuestran tanto el afan de juego extratextual -
del autor implicito,'0 digamos- como el caracter ambivalente, acomplejado,
mitémano y megalémano del emperador. Mientras que el arquitecto es
siempre la otra parte del binomio, el justo complemento, por lo menos asi
se percibe en todo el acto primero. De igual manera, el condenado pide
ser devorado no so6lo para que resucite en el arquitecto, sino también para
enfrentarse en una ceremonia sagrada -y él mismo como victima de “la
oficiante”- a la que de manera violenta le llevé a cometer matricidio. A
pesar de la afectada e irénica actitud del arquitecto frente a las
dificultades para llevar a cabo la peticiéon del emperador, reconoce que lo
anterior comido no valia, actitud que demuestra que el acto de comerlo no
poseia ningun sentido si no era realizado como se debia. Lo cual
demuestra que lo importante es el sentido ritual de la investidura y de la
presencia “real” del oficiante. Un sacerdote sin elementos o signos
externos que “representen realmente” lo realizado carece de sentido y
posibilidad de significar.

Por otro lado, como un elemento complementario a lo que se ha
venido argumentando, es el hecho de la transformacién del agua en lejia
mediante un milagro del cadéver-emperador. Segin el Diccionario de la
Real Academia, lejia, ademas de ser agua “en que se han disuelto 4lcalis o
sus carbonatos”, significa “Represion fuerte o satirica”. Como se ha visto,

el arquitecto después de renegar de la mala broma, en un acto de

10 El concepto “autor implicito” se ha tomado de la teoria narratolégica expuesta
por Wayne C. Booth en su Retérica de la ficcion. Pero es José Amezcua quien
desarrolla dicha nocion en el analisis teatral (principalmente en Lectura ideologica
de Calderdn. "El médico de su honra”). El autor implicito es el “autor” implicado en
lo dicho por los personajes; es aquello que permite identificar la visién de mundo
del “autor” estratextual con el discurso enunciado, tanto en escena como en el
texto dramatico. Para Arrabal el juego es parte sustantiva del queacer dramatico y
de la vida misma: la vida y la muerte como una partida de ajedrez.
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reflexion, reconoce que el milagro estaba dirigido no a €, sino a la madre
del emperador que en ese momento representaba. Aqui el significado de
“lejia” se bifurca; por un lado, en el sentido mas directo, es el de la
venganza del hijo contra la madre al darle de beber lejia. La victima
sacrificial ejerce violencia contra su pasado agresor y se burla aun mas alla
del umbral de la muerte. Por otro lado (conteniendo a la primera
significacion), el hijo responde a la agresion materna con un signo que
representa a lo que fue sometido en los afios de infancia, a una represion y

a una burla constantes.

d) El modelo actancial en El arquitecto

En adelante, para explicar los procesos psicoldgicos y dramaticos en la
pieza, tomaremos como base el modelo actancial tal y como el teérico
francés A.]. Greimas expuso principalmente en su Semdntica estructural.l!
Tanto para Greimas como para Ubersfeld es importante determinar
cudles son las unidades para el andlisis del texto. Si bien es cierto que el
“comediante o, textualmente, su partitura” (Ubersfeld, 1989: 47) es la
unidad basica del teatro, cabe afirmar que Greimas hace sus precisiones

no identificando al personaje con el comediante, ya que este

puede representar varios personajes en un mismo espectaculo y, a

la inversa, la ruptura del personaje en el teatro contemporaneo hace
1% j P

posible que un mismo personaje pueda ser representado, sucesiva o

simultdneamente, por varios actores” (Ubersfeld, 1989: 47).

Por lo tanto, se han desarrollado otras unidades que nos permiten abordar
la problematica teatral, tanto en el texto como en la representacién, de
manera mas precisa y menos confusa. Para ello Greimas establece “una

serie de unidades jerarquizadas y articuladas: actante, actor, rol, personaje”

11 Por razones practicas nos basamos fundamentalmente en el modelo actancial
greimaciano expuesto por Anne Ubersfeld, debido a que se concreta al analisis
teatral, ya que el modelo de Greimas estd pensado para textos narrativos.
También recurrimos a textos tan importantes como a la Semidtica del teatro de
Fernando de Toro, a la Semiologia de la obra dramitica de Bobes Naves, y al ya
citado Diccionario del teatro de Patrice Pavis, entre otros textos pertinentes.
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(Ubersfeld, 1989: 47). Pasemos a explicar sucintamente cada una de estas
unidades para tratar de modo cabal el modelo actancial greimaciano y
luego abordar nuestra propuesta para El arquitecto y el emperador de Asiria.

El concepto “actante” ha tenido un proceso adverso y con
frecuencia se utiliza de manera equivoca. Nosotros sélo lo abordaremos
en la medida que ayude a nuestro anélisis, ya que la noci6n tradicional de
“personaje” obstaculiza y complica la explicacién de la sintaxis péanica
arrabaliana. El actante es “el paradigma de las posiciones sintacticas
modales (querer, poder, deber, saber) que los actantes pueden asumir en
el transcurso de la narracién”, por lo que para Greimas es “la unidad
sintactica de la gramatica narrativa de superficie, y se descompone en
papeles actanciales” (Beristain, 1988: 18). Veamos qué significa esto para
nosotros. Con frecuencia se confunde al actante con el personaje, pero un
actante puede ser una abstraccion (Occidente, Lo primitivo, La
Civilizacién, La Madre etc. en El arquitecto, por ejemplo); o como en
nuestra pieza, “un personaje puede asumir simultinea o sucesivamente
funciones actanciales diferentes” (Ubersfeld, 1989: 48), como también es
claro en todo el desarrollo de la obra; o bien, como anota Ubersfeld,
“puede darse un actante ausente de la escena con tal de que su presencia
quede patente en el discurso de otros sujetos de la enunciacion (locutores);
es decir, para ser actante no es preciso ser sujeto de la enunciacién” (1989:
48).

Como se puede observar, las posibilidades actanciales estan todas
presentes en El arguitecto, posibilidades que veremos en adelante
explicadas en el modelo actancial v en el desempefio de los roles
actanciales establecidos en el texto.

Para explicar el problema de los actantes, los actores y los roles que
establecen, veamos la teoria de los niveles de existencia del personaje

segun Pavis (1996: 16):

1.- Nivel I nivel de estructuras elementales de la significacién. Las
relaciones de contrariedad, contradiccién e implicacién entre
diferentes universos de sentido forman el cuadro légico (cuadro
semidtico de GREIMAS, 1966, 1970: 137).

2.- Nivel II: nivel de actantes, entidades generales, no
antropomorficas y no figurativas (ejemplo: la paz, Eros, el poder
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politico). Los actantes tienen sélo una existencia tedrica y légica en
el sistema l6gico de la accién o de la narratividad.

3.- Nivel III. nivel de actores, entidades individualizadas,
figurativas, realizadas en la obra (a grosso modo: el personaje en el
sentido tradicional).

4.- Nivel intermedio entre II y III: los roles, entidades figurativas
animadas, pero generales y ejemplares (ej.: el fanfarrén, el padre
noble, el traidor). El rol participa a la vez de una estructura
narrativa profunda (ej.: los traidores hacen siempre x) y de la
superficie textual (el Tartufo es un tipo bien preciso de traidor).

5.- Nivel IV: Nivel de la puesta en escena, de los actores (en el
sentido técnico) tal como son representados por uno o varios

intérpretes.12

Con base en esta teoria de los niveles, que tiene la virtud de abarcar todas
las unidades previstas por Greimas y explicarlas de manera simple
ejemplificindola, nosotros podriamos sustituir el contenido de los
paréntesis con propiedades de EI Arquitecto. Y asi se haré en la explicacion

del modelo actancial, veamos:

Modelo actancial (Greimas)

Destinador (D1) - Objeto (O) —  Destinatario (D2)
T
Ayudante (A) - Sujeto (S) - Oponente (Op)

Antes de pasar a la explicacién del modelo greimaciano, para poder tener
una idea clara de lo que se pretende hacer con El arquitecto y el emperador
de Asiria, reproduciremos el modelo de la pieza segiin nuestra lectura y
propdsitos. No olvidemos que el modelo actancial sirve para penetrar en
el texto y explicar una gran cantidad de cosas y perspectivas, segun
intereses, por tanto cabe la aclaracion de que nuestra propuesta de

modelo para El arquitecto es parcial.

12 Para comprender cabal y sucintamente dicha teoria de los niveles del personaje,
cfr. con el cuadro que precede a la explicacién citada de los niveles.
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Modelo actancial para EI Arquitecto y el Emperador de Asiria

D1: La madre, - O: Expiacién, - D2: Emperador,

culpa por el inmortalidad Arquitecto-

matricidio (ciclo vital) Emperador
T

A: Arquitecto, - S: Emperador - O:Emperador

Emperador-

espantapajaros

La manera mas sencilla de explicar el modelo y sus relaciones es por
parejas: destinador-destinatario, sujeto-objeto y ayudante-oponente.

Como puede observarse, el destinador es una entidad abstracta, una
fuerza vital y no una entidad figurativa. Es la fuerza generadora de toda
la accién. Aqui no importa si se entiende la pieza por su anécdota misma
o si se le considera simbdlica de una escisién de la personalidad de un
individuo, ya que el destinador, es decir, el actante-motor que genera toda
la accién dramatica estd presente de cualquier forma. En este caso, la
funcién actancial del contenido dado al destinador se comprende y
explica por lo anotado referente a que existen actantes “ausentes de la
escena”, pero que su presencia queda patente en el discurrir de los sujetos
de la enunciacién. Es decir: la madre (del emperador) estd presente
constantemente en la pieza, como ya vimos, pero sobre todo en el proceso
judicial, iniciado semanticamente desde que el arquitecto (como nudo
textual) pregunta al emperador por qué la maté (a su madre). Esto
significa que la madre del emperador y la culpa por haberla matado
(accién acaecida antes del inicio de la anécdota dramatica) funcionan
sobre el sujeto de la enunciacién, en este caso, el emperador. No obstante
lo anotado por Ubersfeld respecto al doble destinador (uno, concepto y
dos, elemento animado), nos presentamos con la particularidad que la
culpa esta dada por la accién homicida del emperador, previo a la caida
del avién en la isla, y que la madre esta presente en la mente de él. Es
decir, la obra estd motivada quiza exclusivamente por la culpa de haber
matado a la madre, siendo ella tangencial, mas por el desarrollo de la

misma no podemos prescindir de ella como destinador.
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Ahora bien, la parte complementaria de la pareja del modelo
actancial es el destinatario; esto significa que debemos encontrar aquel
actante que recibe la accién del sujeto motivado sobre el objeto se de su
misma. En el caso de la pieza arrabaliana, es el mismo emperador y su
fusién Arquitecto-Emperador en el desenlace de la obra lo que constituye

al actante destinador. Como anota Ubersfeld,

su identificacién (o no ) con el sujeto, o la presencia, en la casilla
destinatario de una determinada hipétesis de la colectividad o del
grupo, permite decidir sobre el sentido individualista o no del
drama [...] En contra, la ausencia de destinatario connota el vacio, la
desesperacion (cfr.: Beckett), ya que la accién no se dirige a nadie ni

se produce en interés de nadie (1989: 55).

La anotacién es pertinente para explicar varias cosas. En primer lugar,
notamos que el drama en la perspectiva anecddtica es de corte
individualista; esto se explica en virtud de que el proceso ciclico esta dado
en torno a una sola figura en el texto dramatico: el emperador. La madre y
su muerte es el destinador del sujeto de la accién, que a su vez es el
destinatario de tal accién, ya que con todo lo sucedido pretende la
expiacién (y no perddén) por su culpa siendo la victima del sacrificio,
ritualizado en el acto antropdfago y simbélico o diferido del Arquitecto-
Madre (vid supra). Debemos destacar que la lectura de la obra desde el
punto de vista mitico igualmente se enriquece, debido a su gran
significacion desde el hombre arquetipo, edénico, escindido y expulsado
(exiliado) por su pecado primigenio. Y en segundo lugar, se destaca la
propuesta tedrica de un teatro de la esperanza propuesta por Arrabal y
que nosotros la expresamos en el capitulo IV. Una esperanza lejana, como
dice, pero al fin esperanza en la vida y en el hombre:

La pareja destinador-destinatario s6lo es una tercera parte del
modelo, como es obvio, por tanto, detengdmonos a explicar la pareja

"basica de todo relato dramatico, la pareja sujeto-objeto.

Diremos, entonces, que es sujeto de un texto literario aquello o
aquél en torno a cuyo deseo se organiza la accion, es decir, el

modelo actancial; es sujeto, pues, el actante que puede ser tomado
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como sujeto de la frase actancial, el actante cuya positividad del
deseo, al enfrentarse con los obsticulos que encuentra a su paso,

arrastra en su movimiento a todo texto (Ubersfeld, 1989: 56).

Asi, en nuestro caso, el sujeto no es la madre, quien no persigue nada, ni
el arquitecto como tal, ya que es un receptor mas o menos activo de la
voluntad afectada, titubeante y ca6tica del emperador. Por tanto, el sujeto
es este iltimo, sobre todo si tomamos en cuenta que él es quien va en
busca de su identidad, de la reconciliacién entre el “Self” y el “ego”.13 Por
otro lado, el objeto que el sujeto desea alcanzar, aunque puede ser
individual, siempre sobrepasa este limite, ya que la flecha de su deseo
alcanza un conjunto més amplio. En el caso del objeto del emperador, es
un objeto abstracto, mds bien simbélico, que se aparece en escena no de
una sino de varias formas. El objeto en El arquitecto es la “inmortalidad” a
través de la expiacién representada (siempre teatral) a través de otro
homicidio (el del emperador a cargo del arquitecto) que sustituye,
representa y evoca al matricidio original. Construyéndose asi una justicia
poética en apariencia ortodoxa y lineal, pero que repercute en el interés
velado del sujeto de inmortalizarse a través del cuerpo (y voluntad
abolida) del arquitecto.

También es importante la pareja ayudante-oponente, la cual se
desarrolla con particuiar vitalidad en E!l arquitecto y el emperador de asiria,
ya que es precisamente el conflicto melodramatico el que aporta la lucha
que tensiona tanto la sintaxis como la semantica de la obra. Como bien
dice Ubersfeld, el funcionamiento de tal pareja actancial es moévil, “el
ayudante puede, en ciertas etapas del proceso, convertirse de repente en
oponente, o convertirse, por una ruptura de su funcionamiento, en
ayudante y oponente a un tiempo” (1989: 51). En el caso de la obra de
Arrabal que nos incumbe en este momento, el ayudante es el arquitecto y
en ciertos momentos el mismo emperador, sobre todo cuando desarrolla

el mondlogo frente al Emperador-espantapajaros del final del acto

13 “E] ego -anota Diana Taylor de Edinger-, originalmente uno con el Self, ansia
regresar a la unidad original aunque ello imposibilitaria su desarrollo. El
movimiento del ciclo refleja la posicion cambiante del ego en relacién con el Self.
Las etapas de la progresion, deacuerdo con el diagrama de Edinger [...] resultan
relevantes para el estudio de la estructura de El arquitecto y el emperador de Asiria”.
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primero y cuando reconoce abiertamente su culpa ante el Arquitecto-Juez.
El arquitecto, que en el primer acto “se hace uno con el mundo de su
alrededor: se bafia en el manantial de la eterna juventud, conversa con los
animales, esconde la cabeza en la arena, hace el dia o la noche a su antojo
y demuestra un amor capaz de mover montafias” (Taylor, 1989: 38), en el
segundo toma las riendas del gran juego y desarrolla el rol de juez,
estableciendo el orden en un juicio que es el juego de la vida y de la
muerte, tanto para él como para el emperador; el arquitecto es la via para
el desenlace, el cual se concreta en la voluntad del condenado de morir de
un martillazo en la cabeza y ser devorado por el arquitecto vestido de
“mamaita adorada”.

En cuanto al emperador, sirve de ayudante en la medida que
permite ser él mismo en momentos clave. La soledad voluntaria por el
miedo de enfrentarse a la idea del matricidio ante el arquitecto, provoca
que en un acto cien por ciento teatral (esquizofrénico), suprima
momentaneamente su paranoia y se reconozca frente al espejo que es su
yo megalémano, creado como mascara por sus miedos primordiales.

Ahora bien, el oponente, como ya se ha venido anunciando, es el
mismo emperador. En vista de que lo que él quiere es liberarse de su
culpa y alcanzar la inmortalidad, no es preciso contemplar a los distintos
testigos que arguyen contra él en el juicio como opositores, ya que ellos
{materializados en escena por el mismo emperador) promueven que el
consciente del emperador reconozca su falta y se libere del peso materno
que le ahoga. Por tanto, la presencia en el juicio-juego de dichas figuras, es
coadyuvante para el desenlace éptimo deseado por el mismo actante
sujeto.

Después de esta sucinta explicacién del modelo actancial
greimaciano, el hecho concreto de una lectura panica de El arquitecto y el
emperador de Asiria, debemos aclarar que las relaciones o parejas
explicadas pueden reelaborarse y establecer relaciones entre el destinador
y el oponente que, con frecuencia se enfrentan; caso no ajeno a nuestra
pieza, debido a que si consideramos a la culpa fundamentalmente como

destinatario, consolidada seménticamente por el matricidio, y si

(Recomendamos ver el diagrama mencionado por Diana Taylor expuesto en la
edicién de El arquitecto aqui utilizada, pp. 45-46).
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entendemos que dicho homicidio no es fortuito, sino que tiene sus
posibles motivaciones en una relacién edipica particular,’* entonces
vemos como, siendo el opositor el mismo yo del emperador que desea
liberarse de la culpa, dicha relacién conflictual esta presente de manera
contundente en la pieza y en los mecanismos de la misma.

Ademas, pueden también establecerse relaciones (conflictos) entre
el sujeto y cada uno de los otros actantes que impidan alcanzar el objeto
deseado; por ejemplo el conflicto entre el sujeto (emperador) y el
oponente (emperador), siendo uno y dos simultineamente, luchan para
conseguir la expiacion de la culpa que es de ambos actantes, pero que uno
la niega y otro desea enfrentarla. O bien el vinculo sujeto-ayudante, que
lejos de establecer un conflicto, pese a las disparidades en sus deseos,
sustentan una complicidad para alcanzar la inmortalidad de uno y el
“conocimiento” de otro.

Es asi como el modelo actancial propuesto por Greimas para la
narrativa principalmente, y expuesto por Ubersfeld, nos ha servido como
punto de apoyo tedrico para explicar el proceso péanico de un teatro
complejo, que de haberle querido abordar desde categorias tradicionales
de analisis dramético, hubiésemos topado con pared, ya que sélo el
concepto de personaje (por poner un ejemplo) no nos es 1til para explicar
el complejo desarrollo de los actores y de sus imbrincadas
intrarrepresentaciones, metamorfosis y escisiones, tanto de la
personalidad intima como de la imagen icénica de un actor representado
por diversos comediantes (el caso del Arquitecto-Emperador-Arquitecto)
o del comediante que encarna diversos roles o actores (El emperador
como esposa de si mismo, hermano, nifio, Sansén, Olimpia de Kant, entre
otros). Por todo ello, es importante acudir al texto de la pieza con

herramientas tedricas adecuadas, aunque ello implique la parcialidad de

14 Aunque no es nuestro propdsito el tratamiento edipico de la obra, debemos
indicar, y con ello precisar en el nivel del autor implicito, que la ausencia del
padre real, concreto en la vida del Emperador, hace que la madre tenga que
desempenar la funcién familiar y psicolégica tanto de madre como de padre; por
ello el conflicto edipico no se elimina, sino que se modifica. Por ello el matricidio
significa un homicidio del padre contenido metonimicamente en la persona de la
madre y, por tanto, el caracter odio-amor paradégico que tan claro queda en la
pieza, es la relacién del hijo con dos figuras actanciales desarrollada por un
mismo actor.
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un analisis y no la totalidad de una exégesis que con seguridad nos

llevaria méas de un centenar de cuartillas.

e) Coda a El arquitecto

Presentar una propuesta de analisis de un pieza teatral como EI arquitecto
y el emperador de Asira significa centrarse en uno o varios aspectos que
representen tanto a la obra por si misma, como al trabajo global del
dramaturgo. En nuestro caso, puestos voluntariamente al centro de tal
perspectiva (intentando abarcarlas en la medida de lo posible), hemos
‘expuesto nuestra lectura de esta pieza a partir de las nociones teéricas de
teatro panico arrabaliano en particuar. Es por eso que el presente analisis
muestra aspectos propios de la dramaturgia de Arrabal de su periodo de
los afios sesenta, de la época de su teatro del silencio (cfr. capit. I y III), de
su trabajo quiza mas representativo y consolidado de un teatro fuerte, sin
autocensura, continuador de la poética surrealista, dadaista, postista y del
happening, asi como de la propuesta barroca espafiola.

En el caso concreto de esta obra (aunque puede extenderse a varias
piezas del periodo panico), estamos ante una dramaturgia milimétrica:
conformada a partir de una lupa precisa que propone y esconde a la vez,
que juega con el mito del Hombre y que, sin embargo, provoca nos
identifiquemos con situaciones tal vez no vividas, pero que sin duda son
ya parte de nosotros. El tejido dramatico esta nutrido por una légica del
desorden. El arquitecto es una pieza fractal, digna del proceso neobarroco
que experimenta la cultura del pastiche; entendamos qué es un objeto

fractal:

En sentido intuitivo, se entiende por “fractal” cualquier cosa cuya
forma sea  extremadamente irregular, extremadamente
interrumpida o accidentada, cualquiera que sea la escala en que la
examinemos. Un “objeto fractal” es, por tanto, un objeto fisico
(natural o artificial) que muestra intuitivamente una forma fractal
[...] Usualmente, se ha considerado la forma de estos objetos
naturales como debida al azar y no previsible, describible o

calculable (Calabrese, 1989: 136).
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Segiin el mismo Calabrese, son tres las propiedades de los objetos
fractales: su caracter casual, su caracter gradual y su caréacter teragonico.
La primera es “como se define en el calculo de las probabilidades”. “En
informatica, este tipo de operacion de dominante casual es llamada
randomizacién. Randomizar una coleccién de objetos significa, por
ejemplo, reemplazar su orden original con otro orden cualquiera elegido
al azar, pero siempre ordenado y previsto estadisticamente”. La segunda
propiedad consiste en que los objetos fractales tienen una estructura
irregular, pero ella siempre se repite, tanto en el conjunto como en cada
una de sus partes. La tercera consiste en el significado mismo de
teragénico, ya que dicho objeto posee un niimero altisimo de lados. Un
teragono es “tanto el monstruo (teras) como el prefijo numérico (tera), que
actualmente designa en el sistema decimal la cifra 10 y es el tltimo prefijo
verbal existente para “decir” una potencia de diez.”

Esto significa para nosotros que El arquitecto es una obra de la
cultura nutrida tanto de la tradicién obscura del barroco como de los mas
sofisticados modelos numeéricos, sobre todo teniendo en cuenta la
tradicién matematica explicita en Arrabal, asi como la légica de la teoria

de los conjuntos y el orden bélico (en el sentido de estrategia) del ajedrez.

Los fractales son aqui monstruos especiales: monstruos de altisima
fragmentacién figurativa, monstruos dotados de ritmo y repeticion
gradual no obstante la irregularidad y monstruos cuya forma se
debe al azar, pero sélo como variable equiprobable de un sistema

ordenado (Calabrese, 1989: 138-139).

Ahora bien, continuando con cierta terminologia que espero ayude a
comprender mejor la pieza que nos interesa por sus caracteristicas
panicas, Calabrese mismo define “turbulencia” como el modo de aparecer

(cadtico) de un fenémeno ciclico cualquiera; entonces,

cualquier fenémeno comunicativo (es decir, cualquier fenémeno
cultural) que tenga una geometria irregular o una turbulencia en su

propio flujo es un fendémeno cadtico; por tanto, no sélo los objetos,
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sino también su proceso de produccién y de recepcion (Calabrese,

1989: 141).

Con estas precisiones conceptuales dentro del gran marco del arte
postmoderno o, como preferimos nosotros para nuestros particulares
fines, del arte neobarroco, el arte panico es una expresion cultural fractal,
que posee “turbulencia” en la medida que es “voluntariamente” caético
gracias a que permite al azar jugar su papel.

De esta manera, El arquitecto y el emperador de Asiria se proyecta
como un fenémeno cultural (junto con y posterior a las vanguardias
artisticas) que estalla delante del espectador-lector, y que muestra sus
multiples rostros a partir de una técnica teatral simultdnea, que genera la
ceremonia de la confusién con la cual el Hombre se siente, por un lado,
identificado y por otro, acosado y agredido. Recordemos que el fluir del
consciente y del inconsciente individual se encuentra plasmado en los
mitos, tanto personales como colectivos, que permiten reconocernos como
en un espejo; el cual en nuestro caso es esta pieza arrabaliana de gran
poder panico. El Hombre “consciente”, histérico, que bien puede ser el
emperador, anela un tiempo mitico anterior (personal o colectivo) que se
“encarna” en un Hombre del subconsciente (el arquitecto) atemporal; un
individuo del futuro (en el sentido propio de la teoria panica de Fernando

Arrabal).

2. La primera comunion

a) Introduccién



Lo primero que debemos tener en cuenta, debido a la materia analizada,
es la perspectiva que adoptaremos para el analisis. Si bien nuestra lectura
de esta pieza de Arrabal estd ubicada para entenderla como un auto
sacramental, entendido éste como lo define Valbuena Prat: “una
composicién dramatica (en una jornada), alegérica y relativa, generalmente,
a la Comunién” (en: Parker, 1983: 45). Claro que el considerarla asi
presenta problemas tanto de tipo anacrénico como de sentido; no
obstante, debemos arriesgarnos y proponer una lectura, por un lado
novedosa y, por otro, tradicional, entendida esta tltima como un retorno a
los modelos teatrales clasicos que pudieron influir a un dramaturgo
contemporaneo. Sin embargo, para poder abordar la pieza con esta
mirada, debemos comprenderla primero en su funcionamiento mas
proximo y en su red de relaciones mas inmediata, los cuales
(funcionamiento y relaciones) seran expuestos mediante la localizacién de
secuencias, programas narrativos y actantes (vid supra), y su manera de

funcionar.

b) El panico y el auto sacramental

Primero procederemos a dividir la pieza en tres aspectos importantes para
la comprensién de la misma:

I. Espacio: a) Objetos en escena: izquierda: ataud vacio, dos
candelabros, una cruz de hierro. Derecha: banco con ropa de primera
comunion (“traje increiblemente barroco”). b) Accién: izquierda: Los dos
hombres colocan a la mujer muerta en el ataiid. Rezan. Miran con horror
al Necréfilo. Cierran el ataid, lo cargan en las cabezas y salen corriendo
por la izquierda. Direccién persecutoria: siempre de derecha a izquierda.
Derecha: se efectiia la investidura de la Nifia paso a paso, por parte de la
Abuela, al ritmo del discurso de ésta. Tal parece que al final el ataud con
la muerta, en la cuarta aparicién de Los Dos Hombres, a sido ahi.

II. Tiempo: a) En escena: noche. Acciones sucesivas que duran lo
que la forma dramatica. b) Tiempo del discurso: presente: las aciones en si
junto al discurso de la Abuela. Futuro: 1. Proximo (la celebracién del rito

de la comunién que como tal nunca sucede. Rito que se sustituye por el de
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la cohabitacién del Necréfilo con la muerta y en un segundo momento, el
asesinato del mismo Necroéfilo, con un cuchillo, por parte de la Nifia ya
vestida de comulgata). 2. El de la mujer-ama de casa, siempre evocada por
la Abuela durante -practicamente- todo el discurso.

II1. Hechos dramaticos: a) Accién Abuela-Nina; interrumpidas tres
ocasiones por: b) la accién persecutoria Necréfilo-(cadaver) Los Dos
Hombres.

Con esto claro y definido podemos pasar a dividir la pieza en
secuencias. Para ello, procederemos a partir del apartado IIl. Hechos
dramaticos; es decir, por un lado dividiremos las secuencias de dialogo
(monopolio verbal Abuela-Nifia) y, por otro lado, las secuencias de las
didascalias (Necrofilo-L.os Dos Hombres, carentes de lenguaje verbal).
Ambas secuencias las localizamos a partir de: recurrencia lexematica,
disjuncion actorial y disjuncién temporal (cfr. Greimas, 1989, passim).

En cuanto a la localizaciéon de actantes y sus roles desempefiados,

sugerimos el siguiente esquema actancial a partir de Greimas:

Destinador (D1) — Objeto (O) « Destinatario (D2)

(abuela) (Liberacién de libido) (Nifia-Abuela)
)l

Adyuvante (Ad.) — Sujeto (S) « Oponente (Op.)

(Necrdfilo) {(Nifia-Abuela) (Los Dos Hombres)

De esta manera, tenemos que el Programa Narrativo (PN) basico es:

SvuO0O - SnO

lo cual se lee: S (Nifia-Abuela) estd inicialmente en disjuncién con O
(Liberacién de libido). Por la performancia (asesinato del Necréfilo en
copula con la Muerta) S finaliza en conjuncién con O, significado esto
altimo por la liberacién de los globos rojos.

La relacién Adyuvante-Oponente funciona de la siguiente manera:
El' Ad. (Necrofilo) funciona como tal gracias a que es una antropo-

morfizacion del deseo en dos direcciones: deseo por la muerta -que se
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identifica con S (Nifia-Abuela)- a la vez que es el simbolo del deseo de
ambos actantes por separado (el de la Abuela como D y la Nifia como S,
debido a que se cuestionan el creciente sexo de Ad., al mismo tiempo que
se da la liberacién de la libido).

Por otro lado, el Op. (Los Dos Hombres) funciona como tal debido a
que intenta obstaculizar la realizacién de la voluntad de S, y que estd en
una relacion de conflicto con Ad., tanto que parece es Op. de este tltimo y
no deS.

La relacién Destinador-Destinatario. D1 funciona de esa forma si a
5 lo separamos en sus dos componentes: D1 es el impulsor del deseo en S.
En el plano del “parecer”, es D1 el que indica el “deber ser” de S para

recibir un beneficio:

SuO -5 SnO

lo cual se lee: S (Nifia) que estd es disjuncién con O (el Sefior), pasa por
performancia (primera comunién) a un estado de conjuncién con O.
Mientras que en el plano del “ser”, sabemos que la relacion es idéntica,
excepto por O que cambia, ahora O es el sexo del Necréfilo.

La relacion Objeto-Sujeto ha quedado resuelta en el sentido de que
en este caso S, motivado por D1, desea a O (en el plano del “ser” que ya
hemos abordado), lo cual implica al mismo D1 en S (vid supra esquema
actancial). Ademas, extendiéndonos en una posible semantizacién, la del
actor Muerta, pasaria a formar parte de D2, quedando integrado un
actante Nifia-Abuela-Muerta; lo cual es posible si se entiende que los tres
actores son uno solo; es decir, son tres momentos distintos del mismo
actor.

El sentido de ceremonia, fundamental en las piezas panicas de

Arrabal, debe entenderse como

la secuencia o serie de secuencias dramaticas cuyos elementos se
ordenan segun un ritual instituido estableciendo un modo de
comunicacién en el que las significaciones primarias se ven

trascendidas en un plano simbdlico (Torres Monreal 1986:46).



Algo importante para la comprensién de la pieza en el sentido de auto
sacramental en el contexto de los programas narrativos y de las relaciones
posibles entre actantes, es la nocién de sacralizacién del acontecer de la
pieza. Dicha sacralizacion se entiende en el sentido de que la ceremonia
de investidura -dominada por el lenguaje articulado- asume la mision de
educar para la “realidad”, es decir, para “domesticar al [...] sujeto-objeto

de esa educacion.”

Convertida, por la ceremonia de investidura, en Oficiante del rito,
la Nifia desvia su funcion (la de recibir el cuerpo de Dios) para
convertirse en Oficiante del sacrificio: el del necréfilo, justo en el
momento en el que este culmina su rito de posesién sexual de la

muerta ([b.: 66).

Lo relevante de estas citas es comprender que el orden dramatico esta
dispuesto como un rito inicidtico, en cualquier sentido que se lea o
interprete la pieza. Como ya hemos visto, pese a la oposicion del
“discurso verbalizado” frente a lo “acontecido” en un posible esquema de
veridiccién, el ser y el parecer denotan un plano de mentira (el de la
primera comunién como tal) y uno de secreto (el del deseo reprimido de
los actores femeninos). Por tanto, lo falso se presenta en el no parecer y el
no ser de D1, S y D2 (en esquema actancial), mientras que lo verdadero se
presenta en el ser y en el parecer, tanto de D1, S y D2. Por otro lado, en
sentido semantico, el rito de investidura se convierte en un sacramento en
escena; es decir, pasamos de la verbalizacién de un sacramento -la
primera comuniéon de la Nifia-, a la consumacién sexual de otro
sacramento -el matrimonio- constantemente evocado por D1-. Mas para
consolidar el rito como sacramento, es necesario que S pase de objeto a
sujeto de la accién y consumar el deseo tanto suyo como de D1. Para
comprender esto mejor, debemos recordar que mas alla del PN

fundamental, tenemos un PN de uso:
SuO0O > 5nO0O
que se lee de la siguiente manera: S (Abuela) que esta en disjuncién con O

(Nifia-libido no satisfecho) que por la performancia pasa S (Abuela) a un
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estado de conjuncién con O (el deseo sexual satisfecho de la Muerta y de
la Nifia; simbolizado este tiltimo por el sacrificio del Necréfilo a manos de
la Nifia). Debemos tener presente que la ceremonia se consolida por la
transformacién de O (Nifia) en S (Nifia Oficiante del sacrificio). Y esta
performancia se da gracias al PN de uso que se encuentra ubicado dentro
de las secuencias definidas de las didascalias que, a su vez, funciona como
referencia lexematica en cada una de las tres intervenciones al discurso
verbalizado: intervencion 1/3, “bulto en las ingles”; en 2/3, “Una especie
de serpiente le emerge de la entrepierna”; y finalmente en 3/3, “La
serpiente que le emerge de la entrepierna es mas larga ain”. Estas
intersecuencias son motivos significativos en el sentido que es el fnico
punto de contacto entre el plano de lo verbal y de lo no verbal.

En otro sentido, la disfuncién ser-parecer se resuelve en la
sacralizacion (divinizacién en el sentido de acto puro religioso) del acto de
terror religioso-social, del deseo por una Muerta y del homicidio. Es decir,
en este sentido S (Nifia-Abuela) logra el deseo inicial de D1 (Abuela) que,
en el transcurrir dramatico, también es el deseo de la Nifia, unificAndose
por ello en S en el PN fundamental.

Tal parece que el esquema actancial propuesto al inicio si ha
funcionado para explicarnos las relaciones actanciales, por una parte, y
para de ahi extraer programas narrativos de uso también de mucha
utilidad, por otra. Es evidente que no se han agotado las posibles
relaciones, sélo nos hemos abocado a unas cuantas, pero creemos de
mucha utilidad para la comprension de la ceremonia de sacralizacion de
actos en apariencia “profanos”, actos condenados por una moral tanto
social como religiosa que, por desgracia, compete también al ambito del
deseo humano, el cual no siempre puede o debe mantenerse latente, ya
que el acto de realizacién o performancia para estar en conjuncién con el
deseo, en un principio en disjuncion, suele ser doloroso y sangriento; no
olvidemos que tanto la sangre en el blanco del vestido y lo rojo de los
globos ascendentes como los simbolos occidentales de la serpiente (sexo
masculino) y del cuchillo que penetra y hacen vertir la sangre que
mancha, son claros indicios tanto de la liberacién del deseo reprimido de
S (Nifia-Abuela) como de la consumacién del matrimonio tradicional; es

decir, la Nifia ha sido educada en el matrimonio “social” y ella, en su
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tinico acto de voluntad en el terreno de lo no verbal, ejecuta 0 consuma el
acto de pérdida de la virginidad en un matrimonio sui generis.

Debemos tener presentes ciertos elementos de andlisis propios del
auto sacramental expuestos en el prefacio a sus autos por el mismo
Calderén de la Barca, y extraidos por Alexander Parker. En primer lugar,
Calderén “distingue entre el ‘asunto’ y el ‘argumento’ del auto”; el
primero siempre era el mismo, es decir, la eucaristia, mientras que el
segundo puede variar, provenir de cualquier historia religiosa, evangélica,
legendaria o ficticia; esto siempre y cuando “ilumine de algin modo un

aspecto del ‘asunto’” (Parker, 1983: 46-47). Ademds, afiade Parker,

Sacrificio es la oferta a Dios de una victma propiciatoria, que es
signo o simbolo de uno mismo: es un ofrecimiento de si por el que
la criatura reconoce la completa dependencia en que se halla

respecto de su Creador (1983: 47-48).

En estas dos referencias sobre los autos calderonianos encontramos
parte de la relacion que hemos venido comprobando en el analisis de la
obra de Arrabal. Si bien el argumento de la pieza esta nutrido de diversas
fuente, como experiencia del autor implicito, los fantasmas del mismo
Arrabal, la cultura socio-religiosa contemporanea, etc., el asunto sigue
siendo la eucaristia y sus implicaciones religiosas, sociales e incluso
psicoldgicas.

Al enfrentarnos a La primera comunion estamos frente al sacrificio
transformado en alegoria. Lo que significa que la victima expiatoria puede
ser sacrificada no de manera evidente para fines no precisos, sino que se
convierte en el elemento fundamental del sacrificio, el cordero de dios que
significa al Hombre mismo, al la liberacion. En este caso, nos enfrentamos
ante el sacrificio de la Nifia en aras de su juventud y de su virginidad,
siendo la victima tanto en el nivel de la Palabra como en el nivel de las
didascalias. En la pieza nos enfrentamos a una situaciéon compleja
respecto a la definicion basica del auto sacramental: primero tenemos que
la pieza distorciona los valores de la sociedad que permite su existencia en
un primer momento, y en segundo, nos percatamos que el motivo

eucaristico s6lo esta evocado en el titulo de la obra y en el discurso de D1.
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No obstante, la pieza conserva su unidad como auto en virtud de
que cumple con su estructura basica y se nutre del “asunto” para crear un
argumento panico, lo que significa que el sentido primario se transforma
en un elemento que unifica y promueve un tipo de lectura, mas no
satisface la expectativa, no por otra cosa que la basqueda del sentido

mediante los elementos de terror, juego negro, crimen y liberacion.

¢) Coda a La primera comunion

Ahora bien, a partir de lo recién visto respecto al funcionamiento de la
pieza, debemos destacar ciertos elementos de orden semdntico y de
relaciones tanto con la teoria panica arrabaliana como con elementos
culturales de alguna manera pre-vistos.

En primer lugar, debe quedar claro que La primera comunion es un
sacramento escénico -un auto sacramental donde se libera la libido
mediante el sacrificio de una victima que sustituye y simboliza un bien
perseguido por D1, transformandose constantemente, como ya se ha visto
en el analisis actancial-. Esto quiere decir que es un rito iniciatico. La
ceremonia estd conformada por elementos temporales y espaciales, asi
como objetos que poseen un valor gracias al tipo y ritmo de las acciones.
El mismo titulo sugiere una lectura “sacra” de la pieza. Y es aqui donde
radica uno de los elementos arrabalianos fundamentales: la sacralizacion
de los elementos profanos.

La religion en Arrabal y en todo individuo largamente educado en
la religién cristiana, muestra una actitud ya no de indiferencia, sino de
desconcierto y blasfemia. Entendida esta tltima como la accién profana de
vincular elementos “culturales” religiosos a otros profanos y hasta
“enfermos” o anormales. En este caso, los signos sacramentales del Pan
evocado en el rito de investidura, y la cOpula, irremediablemente
representada por la serpiente-falo que, ademas, en un principio, esta
cargada negativamente, pero que como ya se ha visto, es el simbolo de la
liberacién de la natural libido. De esta manera la religion en la pieza juega

un papel ambiguo: lo sacro profanado y lo profano sacralizado, lectura
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esta tltima por la que nos inclinamos, debido tanto a la lectura misma del
texto como de las antecedentes ya vistos respecto al panico arrabaliano.

Algunos de los elementos panicos presentes en la pieza estan
contenidos en categorias tales como lo sacrilego, la violencia -tanto
escénica como social-, el mito cristiano, y las “patologias” que pueblan el
teatro panico.

Podemos hablar ahora de la eucaristia como hilo conductor de la
pieza, por lo menos en un primer plano, como ya hemos visto en el
analisis previo. El rito eucaristico se ve interferido en la pieza por otro rito
cultural, el de la iniciacién sexual de la Nifia. Sin abordar lo va
explicitado, solo afiadiremos que pese a dicha interferencia, ambos ritos
no son sino las dos caras de la misma moneda: es decir, del “sacrificio”
primigenio. La ceremonia panica, constituida por ambos ritos, esta
significada por el sacrificio divino y el sacrificio humano fundamentales.
La muerte implicita de un dios antropomorfizado que hace seamos
“canibales simbdlicos” y la muerte de una nifia a su infancia, a su
virginidad (cfr. el analisis eucaristico de El arquitecto).

Por ultimo, podemos afiadir que La primera comunidn se inserta en el
proceso panico més puro, debido a que la utilizacién del lenguaje verbal y
del lenguaje corporal o escénico (contenido en las didascalias) se
mantienen en un sutil equilibrio. Es decir, la palabra de la abuela en
escena significa mucho, tanto como los silencios provocados por la accién
en cada uno de las acotaciones.

Y es esta construccién panica la que nos ensefia que el Barroco esta
presente en el teatro arrabaliano del periodo que hemos abordado; ya sea
mediante la estructura misma, las consecuencias semanticas de dicha
estructura de si antigua, o bien por la tematica recargada, llena de
contradicciones o turbulencias, como dice el Critilo de Gracidn: “Asi es
[...] que todo este Universo se compone de contrarios y se concierta de
desconciertos.” (Blecua, 1991: 9). Esto es, que el arte de nuestro tiempo
representado por esta pieza espafiola esta impregnado de incertidumbres
ciertas, las cuales fortifican la vision panica del teatro, del arte y de la

vida.
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Conclusiones

a expectativa ha sido una y los resultados diversos. Como es natural,
L al término de nuestra investigacién, las dudas han sido resueltas en

la medida de que estas sean de nuestra local competencia. Hemos
visto cémo el esfuerzo totalizador se ha visto rebasado por la sustancia
misma de los temas que necesariamente hemos venido tocando. Por
ejemplo, nuestra revision de los antecedentes dramaticos de la
dramaturgia arrabaliana ha quedado parcialmente explicada debido a que
cada uno de los exponentes citados son material para un estudio entero;
por tanto, hemos tenido que conformarnos con el apunte ligero, sélo
necesario para la comprension del panico. Y de esta manera otros puntos
que sin duda merecen un tratamiento amplio y explicito.

No sin molestia hemos finalizado nuestra investigacién sin tiempo
y sin espacio para abarcar de mejor manera asuntos relacionados con
nuestro propdsito inicial. Sin embargo, estamos seguros que lo propuesto
ha sido cumplido; y si tomamos en cuenta que las dudas o preguntas sin
respuesta son aportes basicos de una investigacién, sabemos cierto que no
estamos defraudados con los resultados. Nuestro deber era, en primer
lugar, exponer de forma diacrénica la “vida y obra” de Arrabal con
detalle, el minimo requerido y el pertinente para los propésitos. En
segundo lugar, se han abordado, explicado y comprobado ciertas
cuestiones planteadas en la introduccion; a saber, los vinculos establecidos
entre el arte panico y otras manifestaciones artisticas, tanto antiguas como
de vanguardia. Ademas, hemos demostrado que las técnicas del Barroco
espafiol estan vitalmente presentes en Arrabal y su teatro de los sesenta,
haciendo asi surgir un arte-pastiche cargado de significado. De la mano con
este concepto, demostramos también que el auto sacramental del
diecisiete ha mutado en una extrafa composicion: el teatro breve del
periodo pénico, donde el objetivo es adecuar la forma fundamental
barroca al espiritu contemporéaneo de lo superpuesto, de lo truculento y
simultaneo, como ya proponian dadaistas y surrealistas en otros ambitos

y momentos. Incluso, hemos abordado con éxito la manifestacion panica,



tanto en su aspecto tedrico como en su momento escénico. Por lo cual los
conceptos de azar y memoria que son la vida y el hombre mismo, han sido
comprendidas en la forma de ceremonia, creando y siendo creada a su vez
por elementos de confusién, simultaneidad, el terror y juego.

Cubiertos los aspectos esenciales de la tesina, debemos dejar
constancia de otros aspectos que no por ser breves son menos
importantes. La naturaleza de los conceptwos aludidos y expuestos con
detalle en cada uno de los capitulos y subcapitulos parece ser siempre la
misma. Detras de una idea o conjunto de ellas estd siempre un mito; ya
sea antiguo o moderno. Con esto se demuestra, aunque no era nuestro
inicial propésito, que las necesidades vitales y artisticas y las

" preocupaciones humanas son siempre las mismas. Aunque la obra panica
de Arrabal merece una lectura mitolégica sistematica, trabajo que esta por
hacerse, consideramos que él recrea y vitaliza ciertos mitos e iconos
culturales que a todos atafien. En primer lugar tenemos la presencia del
dios arcadio Pan, figura que nombra al movimiento y que potencializa su
estética: simultaneidad, terror y juego. Identificado con las
representaciones cristianas de Satanas (v. cap. III}, Pan se materializa en el
panico mediante metamorfosis formales y tematicas, comprendiéndolo
todo; pasado, presente y futuro estdn contenidos en su figura y
explicitados por Arrabal en su teoria del hombre panico.

Otro icono mitico es Fénix que, como ya se ha revisado con detalle,
es un concepto fundamental que nos explica el fenémeno panico. Junto a
él tenemos las mitologias cristianas, basicamente catdlicas a las que ha
estado sometida la cultura occidental desde hace ya tiempo. El Barroco
potencializé las imagenes sacramentales y evangélicas creando sus
propias reglas de representacion y belleza; dejando atras el gusto clasico y
mesurado, la iconografia cristiana de ese momento apuesta por la
desmesura. Ademas de la imagen barroca que reutiliza el panico, crea su
posicién moral a partir de la realidad cultural y mental que le ha tocado
vivir. Por eso las “desviaciones” psicolégicas y las actos esquizofrénicos o
paranoicos son recurrentes en sus manifestaciones escénicas. Gracias al
conglomerado de todos estos elementos es que tenemos un mito cristiano
vinculado con actos primitivos como el canibalismo; por ejemplo cuando

49

el arquitecto tiene que cumplir la “altima” voluntad del condenado:
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comer su cadaver. Ademas, el sorber el contenido de su craneo esta
previamente realizado por los hombres antiguos, recordando también que
la memoria -concepto panico fundamental- esta contenida en el ADN que
la materia gris posee.

Toda esta reiteracion sirve para hacer constar que la mitologia,
desde la antigiiedad paleolitica y clasica, hasta la reinterpretacion del mito
crisiano y su presencia catdlica y los mitos del psicoandlisis y del
inconsciente colectivo, ha jugado un papel fundamental en el proceso de
la cosmogonia panica de Fernando Arrabal.

Por otro lado, el teatro panico arrabaliano ha situado al hecho
dramatico en el lugar que le corresponde, por lo menos en la escena de
habla espafiola. Es decir, la renovacién teatral se ha dado en la Francia de
medio siglo, y Arrabal estaba ahi para poder desarrollar su propio trabajo.
El desconocimiento del poeta espafiol en su pais se debié a su exilio en el
pais galo en época de Franco, y no fue sino hasta la década de los ochenta
que se la recibié abiertamente en tablados espanoles. Esta situacién ha
provocado que su pais le desconozca atn, pese al reconocimiento tardio
de su obra general. En consecuencia, su trabajo llegd a México en su
momento no a través de Espafia, bloqueada por el franquismo, sino
mediante uno de los fundadores del pénico, Alejandro Jodorowsky. Sin
embargo, él presentd una obra arrabaliana “congestionada”. Primero se
conocid la obra Fando y Lis y después la cinta homdnima, ambas a cargo
del chileno. La consecuencia fue el escandalo. La consecuencia fue que en
el unico intento de visitar México, Arrabal fue considerado persona non
grata y por tanto no se le permitié pisar suelo mexicano. Estamos
convencidos que las cosas asi debian suceder, lo penoso es que nadie se
haya dado a la tarea de conocerle, representarle y publicarle de manera
mas o0 menos sistematica; solo ha habido esfuerzos aislado basicamente
universitarios para representar su teatro, y eso sélo de su primer teatro.
Hoy en dia el material que tenemos de Arrabal esta condicionado a las
publicaciones espanolas.

Ahora debemos reconocer que el teatro total que propone el
“método” panico es enriquecedor. Y que el andlisis propuesto es
unicamente una de tantas lecturas posibles. Como ya hemos dicho, por

citar algunos ejemplos, es la lectura a partir de la mitologia, otra seria a
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partir del psicoanalisis, ademas de la lectura propia de la direccién
escénica. Mientras tanto nos hemos conformado con una auto lectura, en el
sentido de que hemos propuesto la explicacién del panico por el panico
mismo, con sus limitaciones y reiteraciones.

El estudio de la cultura barroca en el siglo XX también estd por
hacerse, aunque sabemos de la existencia de estudios serios al respecto, no
obstante, nos hemos aventurado a la propuesta de un modelo especifico
de arte barroco y hemos explicado, creo con éxito, no sin limitaciones, su
funcionamiento a partir de la ceremonia que sacraliza elementos profanos
e “insanos” condenados tanto por la religién como por la sociedad en
general; es el caso del necréfilo asesinado por una nifia vestida de primera
comunién, o la sodomia implicita y el asesinato de la madre en El
arquitecto, sin contar con el mitico canibalismo inmerso en la confusién
escénica creada a partir de un juego de mascaras y de personalidades
escindidas.

Finalmente debemos dejar en claro que el teatro péanico de
Fernando Arrabal se sitiia en una época especifica, y que sus propuestas
en el terreno de la dramaturgia son un aporte importante para entender
su teatro siguiente, el teatro del retorno de la palabra. Asi que debemos
leer y ver su teatro -en la medida de lo posible- con ojos renovados, sin
falsos atavismos, esperando que.la lectura de esta investigaciéon ayude a

conocer y a desmitificar, segin sea el caso, la obra arrabaliana.
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