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Una obra de teatro no se mira comose mira un cuadro
por las emociones estéticas que procura:
'se la vive en concreto.
- Notengo mngun canon estético,. ¢
no me siento sujeto a los tiempos pasados
no los conozco y no me interesan.
. Sélo me siento comprometido con
esta época en que vivo y con la gente que vive a mi lado
%gg__que un todo puede contener al mismo tiempo

que un to?}{o nace de contrastes

mds ese todo eg_palpabie R

2. ). DONDE SE CREA EL DRAMA ) ]

Sélo en un lugar y un momento en que no lo esperamos
puede pasar algo que creeremos sin reservas. Es por eso que
el teatro, en tanto que 4mbito que se ha vuelto mdlferente}
neutral por pracncas seculares es el lugar menos propzcw




parala reahzaczon del drama. _
208 R El teatro en su forma actual es una creacion artificial, de
una pretenciosidad insoportable.

blica, aferrado a la realidad viva como un globg inflado.

dlficultosamente su utilidad. Por eso siempre me siento incé-
.- modoen una butaca de teatro,

Y

-1 3.ACCION

17 7 nario”
La accmn _del texto es algo listo y terminado.

direcciones’ xmprewsxbies ,
“"Por eso nunca sé nada preciso sobre el epaiogo
la~columna sostiene al arquitrabe,
~ *laroca verde tras la que se ocultar un midstil solitario
cual estard ?cnelopc T
Todo estd listo, ya que todo existia antes del drama
En un momento los actores van a salir al escenario.
Desde entonces, el dramia se -hace remlmscemna
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4. EL PAPEL EMBOTADOR DEL TEATRO | 0
. - B f/\b LA w% o ({j/’.//‘ i

ma direccidn, y el escenario apresuradamente oculto por una
“cortina que se abre puntualmente para que los fieles miren

boquiabiertos. "

Fmbota 2 sensibilidad.

mitwa p{:r‘i:urbadorar
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Estoy frente 2 ¢l como ante up edificio de inutilidad pi-~

Antcs ‘de_mj llegada estd vacio y mudo. Despugs, smlmlar_'

junto a la accidn del texto dcbc existir “la accién del esce-

En _contacto con el e escenario, su hnea comienza a tomar,

‘el trocito de’seto bajo el cual estard Ulises, el arco junto al’

Todo en él es responsable. Las butacas vueltas en la mis-

La costumbre se transforma_ eh un tic'pervioso. ; -

- iPoder crear un teatro que tuviera un poder de accidn pri_—

5. CONCRETISMO o S L

Crear 1na 3 atmosfera y.circunstancias tales que la reahdad
11usor1a  del drama encuentre su lugar,
Para que se ¢ haga. posxbie. . L _
T concreta ' .
para que @:Tes/‘al regresar, no se mueva en la dimensién de

" la ilusidn, siiioen las dimensiones de nuestra realidad, en me-

" tros cierta utilidad definida; que viva en medio de gente real,,,-}
-es decir, que estd a nuestro lado, entre el “pliblico™. -

Es tarde en Ia noche, Estoy enuna sala que podr{a ser una
“sala de espera o un asilo nocturno. Todo alrededor hay ban-'
cos sobre los que descansa gente de cara estélida; esperan un
tren o el amanecer. También podrian perfectamente estar es-
perando a Ulises que vuelve.

-~ Enun rincén, cerca de una mesa, una ldmpara, veiadah PoL
- cncuna de la mesa, un grupo de personas mchnadas ubmadas
' al ‘azar, sin orden,
Tai vez juegan a las cartas,

por Téiémaco

" 6. LA EXTERIORIDAD O EL REALISMO EXTERIOR

se Ta desprecia, sino que por el contrario uno se detiene en
" ella, y soloen ella, sin pretender interpretaciones y comenta-
rios internos ulteriores.
~ Serd una visién ‘“‘desde afuera”,
=7 que se abstiene de cualquier anilisis o explicacién, un nuevo
- realismo que yo llamar{a exterior. 5
" Ulises esta sentado en medio del escenario en una silla alta
—la esencia del fenémeno es el hecho de que este sentado el
estado fisico con su expresion propia:
El movimiento mismo de estar sentado, su precxsmn su

accntuacmn Ta 1mpdrté.nc1a que recibe, ¢no consnmye ¢ el va”

Teem i 2 e

" dio de objetos reales, es decir, que tengan hoy y paranoso-

—

" O 1al-vez se inclinan sobrc el cadaver del pastor ase:smado -

~ Tratimiento agudo -de la_superficie de los fendmenos: no e

un realismo casi cinico, 'x«'_
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lor_esencial, el Jﬂéﬁfﬁidico’ por exterior? {exterior no signi-

. $. LA ILUSION Y LA REALIDAD CONCRETA : ;
O “"fica *chato’). | - : SV S '

i -~~T.oy E¢Ghtecimientos y:los fendmerios puros son “eternos’’.
“Eumeo no es asesinado, sino que cae. La silueta de un-hom-

El drama es realidad. Todo lo que sucede en el dr_azﬁa es
verdadero y serio. |

El TEATRO, a partir-del ‘momento en que el drama se rea-
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~% |} bre que cae, vista de lejos, produce una Impresion mas fuer-
OIC MU g 2 UL Made Jp R sy

te que un rostro retorcido de dolor. -
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7. NOTAS AE MARG__EN DE LOS ENSAYOS DEL “REGRESO DE ULISES"

%) Ay vy e

. Durante los ensayos se crea a veces una atmosfera tal que
lo ‘que sucede sobre el escenario (creacion artificial) se trans-
forma en realidad, como nuestia existencia actual, pese al =
‘Recho de que pareceria que por su aspecto provisional todo
* concurre para crear una distancia. Mis tarde, en ¢l momento
de la utilizacién de toda la maquinaria “‘de los estrenos”’, des-
pués de_que_los accesorios provisionales han sido reempldza-

- dos.por los “'verdaderos”, después de que se ha aplicado el

falso fasto de los decorados y de los trajes y separado pru-
dentemente la accion del espectador, entonces, irremediable-

_mente, algo se desvanece. _
~..Una picza estrecha, viejos muebles contra los muros; los

que han venido 4 escuchar se instalan donde pueden, un re-
flector que arranca de la penumbra un jirén de suelo amari=
llo; parte de losactores instalados sobre paquetes, las piernas
de uno cuelgan alld arriba, otro estd acostado en el suelo, -
Ulises est4 sentado en un taburete; cerca de €l estd el Pastor,
hablan entre ellos, los otros actores escuchan, observan. El
‘pastor se equivoca’en su papel, empieza de nuevo, los otros
Kacen observaciones y luego Ulises mata al Pastor; lo hace
mal y empieza de nuevo. '

I téxto se hace palpable; tengo casi la sensacion de’que
me toca muy cerca. Y cuando Ulises dice “Yo soy Ulises,
vuelvo de Troya”, le créo, aunque no tenga mds que un bara-
po tirado sobre los hombros. - :
(Hacér durar el peso especifico del instante sin borrar los he-

| chos fortuitos de la vida, incorporando 1a’realidad ficticia a.

b

- que no podemos escapar.

“der”, desarrollarse ante los ojos del espectador.
~""El drama es un devenir. o

liza sobre el escenario, hace todo lo necesario para dar.sblo

" la ilusién de esa realidad verdadera: telon, bambalinas, deco-

rados de todo tipo:  topograficos”, “geograficos”, histbri-
cos, simbodlicos, explicativos, en todo caso capaces sblo de
una reproduccion secundaria, y ademds trajes que fabrican
toda una serie de héroes; todo contribuye a que el espectador

. considere la obra de teatro como un espectaculo que s¢ pug-

de mirar sin consecuencias morales., _

e esto se obtiene cierta-cantidad de emociones estéticas,
de pruebas vividas, de emociones y reflexiones morales, pero
todo ello en la posicion confortable de un espectador objeti-
vo, cori el sentimiento de su propia seguridad y la eventuali-
dad de expresar su “‘desinterés” en caso de que se sintiera de-
masiado amenazado. K -

\_iUna obra de teatro no se contempla!i
Al entrar al teatro uno toma una responsabilidad total.
No podemos irnos. Nos espera una serie de peripecias a las

El teatro no tiene que dar la ilusion de la realidad conteni-

“da en el drama. Esta realidad de] drama debe volverse reali-

" dad en el escenario. No se puede retocar la materia escénica
amo materia escénica al escenario v su atmosfera fascinan-

te, todavia no llena de la {lusién del drama, y ademas a la dis-.

- ponibilidad potencial del actor que tiene en si las posibilida-

des de todos los papeles posibles); no se la puede barnizar de
ilusion, hay que mostrar su rudeza, su austeridad, su encuen-

" tro con una nueva realidad: el drama.

La finalidad escrearen el escenario no una ilusioén (lejana,

i
o e .S

sin peligro) 5ifio una realidad tan concreta como la sala,

- ~El drama no tiene que “pasar” en el escenario, sino “suce-

- Hay que crear la ilusion de que el desarrollo de los aconte-
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‘subravar o incluso agregar MOmMEntos que p

ud

- devenir del drama y vieeversa.

SO PSSO el 21 espectador no-J
o ontineo e imprevisible. JW_,,__,__M Q0L 1 0
cimientos A =P ; inacion v ung elabora-

puede sentir_que detrds hay una maquinac al

cion previa.. : e

T a impresion,
vi entos que producirian €sa I )
Tvitar los momentos que p o on den |

el desarrollo s ‘neo del drama. :

&l desarrollo espontanee del dram |
fie “devenir” del drama no puede 9.5.?999@{5%5n&t@-ﬂ;ﬁéi
ores, No sé puede permitir ninguna puerta, mn_gur;a;_s;}zr{i_méf
oral por la cual €l drama pueda irse rumbo a la esfera  5¢

lateral por. irse. la estera
R Sbresy de la maquinaria de bastidores

) i i i el proceso del:
" "La realidad de la sala esta relacionada con el proges del-o.

Antes de componer el escenario, hav que comp
Sers la puesta en escena de la sala’ :

o 'EL TRABAJO DE LOS ACTORES

{.08 actores no se¢ comprometen emoc;enai

te la primera fasc de su existencia, pertenecen

dad de la sala: _
Para hablar senciliamente, son €as: espectadores.

1 ' su independencia,
e punto, se desarrollan _ 1
A pastc deese P su particularidad,

su diferencia, ;
: ! tlu-
v lentamente alcanzan un grado mas o meno: g}“and,etgleempo
S ' céni i z| mismo t
- .sid cénicos; sin embargo, a :
sidn de personajes escer ’ ’ tiempo
‘siguen dgndo s6lo formas construidas, que actuan pot el mo-
vimiento y por la voz.
Il cuerpo del actor
superficie, cada forma, ca
rio. _ |
Un movimiento sevuelcaene
naje a otro. De ese modo, se forma
del movimiento.- o - N
" No. hay que temer la monotonia ¥ el au;omg@g_s?q’zgu_g}% 12
representacion, en tanto qué oposiciom a la expresion y a2,
}-Espontaneidad.

y su movimiento deben justificar cada -
da 1inea de la estructura del escena-

siguiente, pasa de un perso-
l2 composicion abstracta

S’- ’ s .
oner la _s_a}a:'_ ~

mentée, Dufan-
casi a la reali-

" 10. DEFORMACION DE LA ACCION

* desconocida. oA

e

una ilusién trivial, naturalista. . LT
" . Si el contraste posee poder de accipn, siempre estd jus-
“ tificado, incluso si estd en contradiceidén con ‘el sentido.co-.
mun, ' :

mas (movimiento, sonido, palabra, forma), que no.es ms qué -

La deformaci6n pldstica es una hipertrofia de ciertas par-
tes de la forma, que adquiere as{ dindmica y movimiento.
 Enel teatro, su equivalente serd la hipertrofia de la accién,
que se cumple en el tiempo por medio de una desaceleracién

‘o"aceleracion del ritmo, y en la esfera psicolégica, por ejem-

- plo, por la importancia inhabitual acordada a los momentos
insignificantes, por la “‘notacién” pedante de cada movimien-
to, cada pensamiento o reflexion, por el estiramiento de las
acciones en curso hasta el aburrimiento y el cansancio,

11, EL GCRECIMIENTO Y EL REFUERZO DE LA ILUSION y de la auten-
ticidad deben alcanzarse por gradacién: desde la acentuacién,

* lo ‘proviserio, los tanteos “a distancia” —pasando por dife--
rentes etapas— hasta una metamorfosis completa y un com-
promiso entero, es decir, hasta la fusién total.

-
Py
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12.JLUSION Y REALIDAD 'y a4

T Fuera de los objetos utilitarios, también pueden formar.

un contraste con la realidad ilusoria: los hombies, por ¢jem-.
' plo_magquinistas, o personas_cualesquiera, indiferentes, que
“pasan con objetivos desconocidos, del mismoe modo que en
. los suefios éXisten Personajes extrafios que no tienen Hingi-™

1ia relacion con los acontecimientos, que pasan en Jos planos
- alejados del suefio, con-una sonrisa muda de significacién

R

Huir como_de la peste de la expresién paralela de las for- -
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13 COMUNICACION INTERIOR DEL ESPECTADOR CON EL ESCENARI

Aunquc Ulises entra al mismo tiempo que el Pé,stor bfzor
‘“pgo”’ a Ulises. Los espectadores no saben no pueden sabe
hombre.
quién es ese )
. En tanto que forma escénica, €5 una masa deforme, irregu

' ” ! das
lar, y literalmente, no se sabe qué es “eso”. Esta de espaldas,

mchnado . ]
Y luego, el momentoen que se da vuelta y muestra su ros

+ro humano, debe ser un momento perturbadOf. Ulises es re- -
* conocidg por el Pastor, y al mismo tiempo —y solo entonces;

tadores.
debe ser reconocido por los espec ' ]
Bs csto Lo que llamo pelacién del espectador con € €520

" Ti0.

———

..-Segunda versién

Aunque, segun el texto, Ulises entra al mismo tlempob%f: ,
el Pastor, no ‘“veo” a Ulises. Por el momento, es un vaga u
do desconoado 6lo se lo reconocerd mds tarde. Es por o
- que Ulises no sale al escenario. Desde el principio, ¢ estdalli,.
en tanto que masa deforme,. irregular o
sabe qué es* “eso”. Vuelto de espaldas, inchina (c}i e e
otros objetos. Y luego, el momento en que se da

..........

que muestra su cara, debe ser un momqggg_,_pcrturbador

—y sdlo,
Ulisés és Téconocido por “e] Pastor, y al mismo tiempo —y's
" entonces— es reconocido por el piblico.

E< csto Io que llamo gomunicacion del espectador con ¢

escenario. ‘. _ -
/_-.——'_—ﬁ R - -

14. LAS DOS REALIDADES

Ulises es un hombre de hoy, nervioso, acomplejado, con

! 3
un psicoandlisis y movimientos de “hoy” (buscar ges(;cos p(;s
" ses y movimientos provenientes de las actuales conaiclon

de vida, ‘mnque s6lo sean ropas, muebles, instalaciones.. Jel

w—lzteralmente no seu _
umdo a -

resto es la antigitedad tal-como la imaginamos. Ese resto es
la ilusién. '

15. ABSTRACCION, ESTILIZACION, NATURALISMO

- En el teatro, el naturahs_;go_e_s artxfmai y ridicule. Un ar-

“bol 1 naturahsta ‘en'el escenario 'resulta chocante por su mge- .
nuidad’y su estupidez.

Por -otra parte, las forinas abstractas, aphcadas a la cons-
truccion de un objeto, no son mds que una estﬂxzac:én falsa
_Sxempre o
Solo las formas puramente abstractas, que existen por sf
mismas, tendrin su propla existencia: una existencia concre-"
ta.

Cada uno las aceptard sin cuestionamientos, y ademds de
la misma manera que aceptd el naturalismo. Sx"ri _embargo,
-cuanto més ingenuo y extrafio resulta el naturalismo en el es-

- céfiario, mas soldada a €l estd la abstraccién. :

- 'La zmagen naturalista v su ‘contemplacién consmuyen un

i€ obstacu}o serio para la percepcion dela obra de arte. Lo com-

pr nderemos al tomar conciencia de que iasgimas naturalls-
objetivas (un_castillo, un bosque, un sillGny, se_capt

: por medio del mecanismo “cérébral, mientras que las formas

>

'.abstractas 3T 70 TecoTdarnios nada, actian directa y perfecta-
'‘mente, ya quE acanizan nuestro subconsciente: esto significa
que el espectador las siente én lugar de distinguirlas y "anali-
zarlas objenvamente .

s ‘POT esta misma razdn, las formas abstractas son capaces
de expresar estados psiquicos; una es tranqmia concentrada,
aislada; otras son chillonas, dispersas, s¢ evitan unas a otras
o'se atraen; huidas, ascensos, cafdas, esperas, cumplimientos,
fricciones, desconfianzas, pueden exteriotizarse de ese modo.

“En este sistema, el objeto y el hombre atraen toda la aten-
cion-sobre ellos. . :
. El ojo v el ofdo se concentraran intensivamente en ellos,

mientras la esfera de las formas abstractas penetrard en-el
subconsciente.

2,




-1 3 imagen abstracta (el escenario) no &s un adomo es un
- | mundo_cerrado, que existe por si y donde nacen la vida, la
; dinamica, las tensiones, las energfas, las relaciones. ]
" Relaciones de las voces,
de las formas y los colores:
(Rojo de los pretendientes, negro de Ulises, blanco de Pené-.
. lope. Formas borrosas de los pretendientes, forma austera -
de Ulises.) .
Forma suave, delicada, de Penélope.
Voces chillonas, de sopranos agudos e mqu;ctos son los
pretendientes —voz baja, medida, poderosa, la de Ulises.
¢ J,as formas sonoras se comportan de la misma manera que
‘las formas visuales —unas forman grandes masas-inmoviles,
otras son menudas, movedizas, agitadas.

$i renunciamos a los decorados tradicionales, no es por ra-
zones formales:
hay razones mis importantes.
En su lugar, llegarin formas que podrin expresar
la constituciom de la accion,
su marcha, su dinamica, sus conflictos,
su crecimiento y desarrollo, S
sus puntbs culminantes
que creardn temsiones,
comprometeran al actor, tendrén contactos dramiticos con él.
..la escalera no lleva a ninguna parte..
es una forma de ascenso y de caida
pero ante todo estd presente.
© Los actores se separan de ella, representan su papel
v a ella vuelven nuevamente.

~17.paTHOS (nota al margen del Regreso de Ulises)

- 16. LOS PRETENDIDOS DECORADOS '

Cuando los acontecimientos ordinarios se transforman en

sunboIos mcvxtablememe estin condenados al pathos (aun-

que no. seaésta la Gnica manera de hacer patética larealidad)..

"El pathos es un manierismo insoportable. Wyspzanskz no_

se contenta con hacer que el tema sea simbdlico y patético.

“Patetiza” también la forma que expresa el tema (Uhscs y

T elémaco hablan entre sf en una lengua solemne). X S

~.Si un direcror que carece de sentido del humor agregaa -

~iesas dos evenrualidades una tercera, tratada de la misma. ma- o -
nera (la voz v la entonacién) y luego una cuarta (el movimien- '

toyla mimica) y aun: la forma plastica del wraje y el medio;

{y iuna sexta (esta estupidez puede prelongarse al infinito): la

forma musical —y todo, por supuesto, relleno de pathos- *se-

guramente tendremos L

“un aburrimiento total sobre coturnos. f

i

18. EL REGRESO DE ULISES - I : S
* Durante mucho tiempo, me he preguntado si el Ulises de
Wyspianski no era secretamente un canalla. :

Ya que, dcudl es el balance definitivo de sus actos, cuan-
do se quitan todos esos momentos’ pszcolog:cos que expli- - 77
. can esos actos y los ahogan en brumas misticas, borrando su
~valor real? : -
T la guerra de Troya fue, por parté de los griegos, una evi- -
“dente agresién. S
Santificadas por slogans rituales i 1mag1nanos las acciones
- “heroicas” de Ulises no son mds que vulgares asesinatos.

- Y cuando dejamos de lado el problema de la predestina- -

.cibn, el regreso de Ulises es simplemente un rafd de bandido:

- Ulises vuelve con corsarios para quemar, pillar su casa natal

y. asesinar a su propio padre. Todavia podemos explicarnos -

- el hecho de que Ulises pase por la espada a los pretendientes -,

" de su mujer; pero la premeditacién del asesinato de su padre . -
sin razones evidentes, si no es que lo empuja una fuerza fatal
—la predestmamon o la maldicién que pesa sobre él—nome - =
- tonvence.

i Desenmascarar al héroe mltoiogmo W_g .

- 23



mucho mds atrayente,

-.18, EL REGRESO DE ULISES - 11, 1944 .

Hubo muchos. Regresos poco gloriosos desde el pie de los
"de Trova. o , .
mué:;égemargados por los rastros de la desdicha humana y_
de asesinatos inhumanos, cumplidos en nombre de slogans 11
1 onios de salvajes. _
m%e;gfésbps, cubiertos de harapos de falsos estandartes.
s —huidas ante la justicia. . I
gzgg;ga de Caronte pasa junto a Ulises perdido en la no
- che del epflogo.
El epilogo no es un epilogo.
Ulises. penetra en las profun

de sus actores tragicos. . _
- El eardcter ritual del Regreso de Ulises se reforzaba cada

vez més. Era en pleno periodo del yepliegue alemadn. ricias
Fl dia del estreno, los diarios trajeron las primeras DOt
a invasién de los Aliados. . L
df: ée hacia necesario dejar de lado g-,stfatugs;f{zo_,d compro;:?zi
j e n espacio defimido por 12

ornamental, abstraccion. En u pa 0 -
?nensiones ideales del arte —penetro brutalmente el “‘objeto
tomado de la realidad que apretaba por todas partes.

¢ Llevar la obra teatral a ese punto de —

L tensiom, en el que un solo paso separa el aram

didades de la historia. Es uno,

Y 14 vida, el actor del espectador! -

20. EL REGRESO DE ULISES - HI

is voh nte: B
Ulises debe volver realme e
Ser{a deshonesto crear con este fin una falsa ilusion

Itaca. Todo a su alrededor debe ser grandi?: todo d::_;;i:ii:
rian , s da. Seria pusilamime &
se seriamente, sin ocultar nada. S5¢i T
trapos para la gran trag
mnas de papel y un mar de :
e 1{1Jxlises Quig"g) colocar a los actores sobre simples paquetes,

S

24

escaleras o sillas —quitarles su traje en el momento oportu-
no—, renunciar a los valores estéticos —para que el regreso
sea lo mas concreto posible. Ulises vuelve en el escenario —y
- en ¢l escenario se crea, con gran trabajo, una #dusién de Itaca.

En teatro, es necesario romper de una vez por todas con

. ( el esteticismo. El teatro es un lugar donde las leyes del arte

~ enicuéntran el cardcter accidental dela vida, de lo que resul--
tan conflictos muy importantes. :

- 21. RESUMEN

.\ Estas dos puestas (Balladyna, El Regreso de Ulises) estdn
orientadas en una direccién definida. La linea que pasa por
_ellas nos lleva mis lejos. o

.. -Unaobra teatral se construye alrededor de una sola forma.
_Descubrirla se transforma en una revelacion. '

-~ "Tal vez no sea mds que la idea misma, o la clave para desci-
frar el drama. Por su carga interior, baze estallar todo el dra-
ma, mostrando sus entrafias vivas, palpitantes, todas las fibras
y los nervios. Atrae todas las otras formas de composicidn. -
""8u justeza se verifica en el momento en que cada situacién
-encuentra en ella su explicacion. Las otras formas escénicas
% disponen y comentan en relacién con ella. = o
"~ En cada obra dramdtica palpitan formas teatrales; s6lo hay
"que sentirlas y expresarias. _ ,
== La disposicion de las formas se ordena por leyes de con-
traste y conflicto. Y precisamente los contrastes, en princi-
-pio_incapaces de una coexistencia pacifica, relacionados entre
‘s por la fuerza, son los Gnicos que pueden crear un nuevo
alor: el conjunto, indispensable para que una obra de arte
‘tome cuerpo.’ .

= En el teatro, esa unidad se obtiene por medio del manejo
e los contrastes entre los diversos elementos escénicos: mo-. -
iniento y sonido, forma visual y movimiento, espacioy voz,
alabra y movimiiento de las formas, etc... Es en la esfera se-
dntica donde los contrastes deben ser mds agudos, mis
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.} inesperados y chocantes; deben conducir al encuentro de dos

. 1realidades u objetos distantes, que se excluyan mutuamente.
=~ Cierta realidad se corporizard cuando se coloque a su lado -

una segunda realidad —o cuando se la rodee con esta ultima—,

una realidad de otra dimensién y otro origen. No es obligato-

_ rio, ni siquiera deseable, que los contrastes s¢ produzcan en

_ una sola esfera o dentro de las mismas categorias. Podemos
contrastar un cuadrado no sélo con un circulo, sino también
con una linea sinuosa del movimiento y la voz.

Crear “‘formas escénicas” es sinbmimo de “wmostrar’’ una
obra dramatica.

En Balladyna, la escena del juicio estd Hlena de hombres
hasta el Gltimo momento.

Sin embargo, el ritmo’interior de esta escena indica que
esa gente es cada vez menos numerosa. Como una gradacion
hacia abajo, hacia el trdgico aislamiento de la heroina del
drama.

Entre la puesta de Balladyna y la realizacion del Regreso
de Ulises, hay una diferencia fundamental, que proviene del
desarrollo, crecimiento y maduracién del problema teatral.

La puesta en escena de Balladyna era una irrupcién de la
forma abstracta en la realidad del drama y del escenario. . -
. En la puesta del Regreso de Ulises, la vida real ha hecho
estallar las formas escénicas ilusorias que se crean, ¥ las ha
enfresitado en un conflicto dramético.

{Ganard?

- Creo que si. .
“Serfa-un camino hacia el realisme exterior.

1944
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METGDO DEL ARTE DE SER ACTOR

Hasta e] final de los ensayos desconfio de lo que se refiere aL
una PROGRAMACION completa del actor. - _

Quiero retenerlo todo el tigmpo posible €n la ctapa de’las
“PREDISPOSICIONES” ELEMENTALES. "

_Hacer surgir sus posibilidades y actividades “innatas”,
“primarias”, crear esa ZONA DE “PREEXISTENCIA” DEL
ACTOR, que todavia no estd ocupada por el universo iluso-
rio del texto. ) _ , :

Esto no resulta de ningin modo de cierta hostilidad con
respecto al texto, ni de la intencién de relegarlo 4 segundo
plano. Todo lo contrario. T

QUIERO QUE LA REALIDAD QUE EL TEXTO REIVID
DICA NO SE CONSTITUYA FACILY SUPERFICIALMEN
TE, SINO QUE SE AMALGAME, SE UNA ENDIV'IE\-'}_I?ZLE
MENTE CON ESA PREEXISTENCIA (PREREALIDAD;
DEL ACTOR Y EL ESCENARIO, QUE -ARRAIGU
ELLOS Y DE ELLOS SURJA. e

Considero que este método-es esencial, y que decid
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autonomiza del especticulo.

Es un mérodo que nada tiene en comiin con el que hoy se -
‘acepta y aplica generalmente y que no penetra ni analiza mas -

_que ¢l espacio del texto dramitico, y por eso mismo, cuales-
quiera sean sus medios y sus trucos, se reduce a la sola repro-
duccién,

El actor no representa ningiin papel, no crea ninglin perso-

" naje, no lo imita: ante todo sigie siendo €] mismo, un actor

«cargado de todo el fascinante BAGAJE DE SUS PREDISPO-
 SICIONES Y SUS DESTINOS,

Lejos de ser la copia y reproduccién fiel de su papel, lo
asume, consciente sin cesar de su destino y su situacién.

A veces se compromete a fondo con su papel de manera
totalmente natural, para abandonarlo luego, cuando quiera,
y confundirlo con el flujo libre, omnipresente y continuo de

" la materia escénica, :

" ESTA ZONA LIBRE DEL ARTE Y EL ACTOR DEBE
SER PROFUNDAMENTE HUMANA. ENTIENDO POR
TAL LA UTILIZACION DE ACTIVIDADES RUDIMENTA-
RIAS (ELEMENTALES) Y DE LAS MANIFESTACIONES
MAS GENERALES Y CORRIENTES DE LA VIDA.

Este punto de vista expresa mi sentimiento personal sobre
16 que es el arte, pero también LOS PRINCIPIOS QUE ANI-
MAN LAS ACTIVIDADES DE TIPO HAPPENING.

Como en el happening, tomo LA REALIDAD “COMPLE-
TAMENTE LISTA”, previa (ready made), los fenébmenos y
los objetos més elementales, los que constituyen la “masa”

—y la “pasta” de nuestra vida de todos los dfas, me sirvo de
ellos, juego con ellos, les quito su funcién y su finalidad, los
desarmo y los inflo, dejdndolos llevar una existencia auténo-
ma, dilatarse y desarrollarse libremente y sin objeto.
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- diversos elementos.

Sin embargo, NO HAY QUE CONFUNDIR esta zona de
la realidad teatral pura, del arte del actor liberado, con la im-
provisacién. o

Serfa una grosera simplificacién. Ya que las pricticas y las
actividades de los actores poseen la estructura y la textura
de los happenings. .

Abarcan toda la realidad, las cosas, las situaciones y las
personas.

NO TIENEN UN CARACTER OCASIONAL; SON LA
MANIFESTACION GRATUITA DE LA POSICION ADOP-
TADA :
EN RELACION CON LA REALIDAD, -
SON AUTONOMAS COMO TODA OBRA DE ARTE.

En lo que concierne a la técnica misma y al arreglo del
confunto de estas actividades, lo esencial es desarroliar “EL
ESPIRITU DE EQUIPO”, formar lazos invisibles entre los -
actores hasta que haya una regulacién casi telepatica de los

Esta interdependencia interior posibilita y determina el
hecho de que si el actor, a consecuencia de una imperiosa
decisién interior, interviene en'un momento dado, es porque
la parte que debe representar.exige manifestarse antes de ce-
der su lugar a la de otro actor. Las posibilidades son infinitas.

Una “programacién’” y una puesta en escena demasiado

precisa son imposibles, o en reaiid'ad,’ incompatibles con la
idea misma de esa ACTIVIDAD COMUN.
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LA CONDICION DEL ACTOR

Fl hundimiento de la moral burguesa del siglo XIX, en el

" que s6lo los talentos mayores obtenfan —no sin trabajo— su

“derecho de ciudadan{a, permite finalmente que el actor acce-
da a una posicién social normal. o

1a revolucion social de los afios veinte hace de €l un obrero

de 1a cultura de vanguardia. Son los afios en los que el cons-

tructivismo, al liberar el arte de los relentes del idealismo,
fascina al mundo por su doctrina de un arte concebido como
factor de organizacién dindmica de la viday la sociedad.

A medida que se desarrolla la civilizacién industrial y téc-
nica, que €l arte pierde en muchos paises su posicién de van-

guardia y su dinamismo, el teatro se transforma cada vez més -

en una institucién, y el actor, en consecuencia, se transforma
en un funcionario afectado a ella. Los derechos que habia
obtenido se disgregan en contacto con una sociedad de con-
sumo cuya existencia e ideas estan fundadas sobre un prag-
matismo radical, el culto a la eficacia en el sentido de auto-
matismo hostil a toda intervencidén turbadora del arte.

La asimilacién a esa sociedad lleva a la sordera artfstica, la
indiferencia y el conformismo, _
~ Esta decadencia estd aun mds acelerada por la extension
de los medios de informacion de masas: cine, radio, television.

En esta etapa final se reencuentran actitudes que siempre
estuvieron proximas una de la otra, a saber, el conformismo

- moral, una absoluta indiferencia a la evolucibn de las formas,
" as{ como la esclerosis artistica. - . '
Cierta laicizacién y la democratizacion del actor han con-
~tribuido a su emancipacién histérica, pero paradojalmente
1o volvieron mediocre. -

La asimilacién y la recuperacién del artista y de su arte
por- la sociedad de consumo encuentran un ejemplo tipico
en el actor.

"Rl actor-artista ha sido desarmado y domesticado. Su ca-

pacidad de resistencia, tan importante para ¢é1 mismo como
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para la funcidén que tiene en la sociedad, ha sido quebrada,,

lo que lo lleva a obedecer a todas las conveniencias y a las

leyes que rigen cl bienestar en una sociedad de produccion y .

consumo, v a perder su independencia que es lo {inico que le
permite actuar sobre la comunidad al situarlo fuera de ella.

La reforma del teatro y del arte del comediante debe ope-
rarse en profundidad y tocar los fundamentos del oficio.

Durante un largo perfodo de aislamiento social, la actitud
y la condicién del actor han llevado la profunda marca de
rasgos naturalmente surgidos de lo mds secreto de su psiquis-
mo, que lo distinguen de la sociedad bien pensante y a su vez
hacen nacer formas auténomas de accibn escénica.

“Esbocemos una imagen de este personaje:
— EL ACTOR

~ retrato desnudo del hombre,

~— expuesto a todo lo que llega,

— silueta eldstica.

— El actor,

~ en las ferias, -

— exhibicionista desvergonzado,

— simulador que muestra ldgrimas,

— risas, -
— el funcionamiento '

— de todos los organos,

— las cumbres del pensamiento, del corazon y las pasiones,
— del vientre, '

— del pene, 7

— con el cuerpo expuesto a todos los estimulantes,

— todos los peligros,

— y todas las sorpresas;

— ilusién,

— modelo artificial de su anatomia

— y de su mente,

— renunciando 2 la dignidad y el prestigio,
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" EL TEATRO DE LA MUERTE -/,

ENSAYO: EL TEATRODE LA MUERTE

TADEUSZ KANTOR

1. Craig afirma: la marioneta tiene que volver; el actor vivo

3

é‘!

1

<

debe desaparc_cer. El hombre, creado por la naturaleza,

es una injerencia extrafia en la estructura abstracta de
una obra de arte. :
Segiin Gordon Craig, en algiin lugar de las riberas del Gan-
ges, dos mujeres irrumpieron en el templo de la Divinag Ma-

rioneta, que conservaba celosamente el secreto del verdadero -
TEATRO. Estas dos mujeres estaban celosas de ese SER per-

fecto, a quien envidiaban su PAPEL: iluminar el espiritu de
los hombres por medio del sentimiento sagrado de la exis-
tencia de Dios; le envidiaban su GLORIA. Se apropiaron de
sus movimientos y sus gestos, de sus maravillosos vestidos, y
por medio de una parodia mediocre, comenzaron a satisfa-
cer los gustos vulgares de la plebe. Cuando por fin bicieron
construir un templo a imagen del otro, el teatro moderno
~ese gue conocemos y que dyra rodavia— habia nacido: la
ruidosa Institucién de inutilidad pithlica. Junto con ella, apa-
recié el ACTOR. En apoyo de sus tesis, Craig invoca la
opinién de Eleonora Duse: “Para salvar al teatro, hay que
destruirlo; todos los comediantes tendrian que-morirse de

il
i
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o hrwatats olwelin, | diperin Ay
> Cltaing
MUNCULOS — creaciones artificiales que son otras tantas
injurias a las creaciones mismas de la NATURALEZA, y qué
llevan en s1 toda la degradacidn; TODOS los suefios de la bu-

‘-

peste... son ellos los que ponen obstdculos al arte...”

© 2. ‘Teorfa de Craig: el hombre-actor suplanta a la marioneta |,
'y toma su lugar, provocando as{ la decadencia del teatro. l

~Hay algo imponente en la actitud de ese gran utépico cuan-

~do afirma: “Exijo muy seriamente el retorno del concepto
de supermarioneta en el teatro... y en cuanto ésta reaparesca
en él, la gente podrd volver a venerar la felicidad de la exis-
tencia y rendir un divino vy alegre homenaje a la MUERTE”,
De acuerdo con la estética SIMBOLISTA, Craig conside-
raba al bombre, sometido a pasiones diversas, a emociones
incontrolables, y en consecuencia, al azar, como un elemento
absolutamente extrafio a la naturaleza bomogénea y a la es-
tructura de una obra de arte, como un elemento destructor
del cardcter fundamental de ésta: la cobesién. Craig —igual
“que los simbolistas, cuyo programa babia alcanzado en sus
tiempos un desarrollo notable— tenia tras él los fenémenos
aisiados pero extraordinarios que, en el siglo XIX, anunciaban
una nueva época y un arte nuevo: Heinrich von Kleist, Ernt
Theodor Hoffman, Edgar Allan Poe. ..

Cien afios antes, y por razones idénticas a las de Craig,

- Kleist babia exigido que el actor fuera reemplazado por una
marioneta, ya que estimaba que el organismo bumano, some-
tido a las leyes de la NATURALEZA, constituye una inje-
rencia extrafia en la ficcion artistica nacida de una construc-

cion del intelecto. Los otros reproches de Kleist se referian

a los limites de las posibilidades fisicas del bombre y denun-
ciaban ademis el papel nefasto del control permanente de la

- conciéncia, incompatible con los conceptos de encantamien-

to y belleza.

3. De la mistica romintica de los maniquies y creaciones

.-+, artificiales del hombre del siglo XIX al racionalismo abs- .

tracto del XX.
- He aqui que en el camino que parecia seguro, el que tomé el
. “hombre del siglo de las luces y-del racionalismo, avanzan,

.- saliendo de pronto de las tinieblas, cada vez mds numerosos,
! _lqs'SOSIAs, los MANIQUIES, los AUTOMATAS, los HO-

s o

it .

manidad, la muerte, el horror y el terror. Asistimos a la apa- L
" ricién de la fe en las fuerzas misteriosas del MOVIMIENTO B
‘MECANICO, dl nacimiento de und pasion maniaca por in-

ventar un MECANISMO que supere en perfeccion e implaca-
bilidad al tan vulnerable organismo bumano. Y todo/en
un clima de satanismo, en el limite del curanderismo, de las
pricticas ilegales, la magia, el crimen y la pesadilla. Es la
CIENCIA FICCION dela época, en la cual un cerebro buma-
no demoniaco creaba al HOMBRE ARTIFICIAL. Esto signi-
ficaba simultdneamente una subita crisis de confianza con

“respecto a la NATURALEZA y a los campos de actividad de

los bombres que le estdn {ntimamente unidos.
Paradojalmente, de estas tentativas romdnticas y diaboli-
cas al extremo de negar a la naturaleza su derecho a la crea-
cibm, nace vy se desarrolla el movimiento RACIONALISTA
o incluso MATERIALISTA —siempre mds independiente y

o peligrosamente alejado de la NATURALEZA— Ia corriente

bacia un “MUNDO SIN OBJETOQ", hacia el CONSTRUC-

 TIVISMO, e/ FUNCIONALISMO, e/ MAQUINISMO, /z

ABSTRACCION, y finalmente el VISUALISMO PURISTA

. gue reconoce simplemente la “presencia fisica” de una obra

de arte. Esta arriesgada bipotesis, tendiente a establecer la
poco gloriosa génesis del siglo del cientificismo y la técnica,
sélo compromete a wi propia conciencia y no sirve mds que
para mi satisfaccion personal, :

4. El dadafsmo, al introducir la “realidad previa” (los _ele-
mentos de la vida), destruye los conceptos de homoge-
neidad y coherencia de una obra de arte, postulados por
el simbolismo, el Art nouveau y Craig. : '

Pero volvamos a la marioneta de Craig. Su idea de reempla-

zar un actor vivo por un wmaniqui, una creacion artificial y

mecdnica, en nombre de la conservacion perfecta de la bo-

- mogeneidad y la coberencia de la obra de arte, ya no estd de

moda actualmente. Experiencias ulteriores, que destruyeron

241




la bomogeneidad de la estructura de una obva de arte al in-

‘troducir en ella elementos EXTRANOS, por medio de colla- :
ges y ensamblajes; la aceptacion de la realidad “‘previa”; el

reconocimiento pleno del papel del azar; la localizacion de
la obra de arte en la estrecha frontera entre REALIDAD DE

LA VIDA y FICCION ARTISTICA — todo ello bizo que re-

sultaran insignificantes los escriipulos de principios de siglo,

- del periodo del simbolismo y del Art nouveau, La alternativa

“arte autdnomo de estructura cerebral o peligro de natura-
lismo" dejo de ser la dnica posible.

Si el teatro, en sus momentos de debilidad, sucumbia al

organismo bumano vivo y a sus leyes, es porque aceptaba,
automdtica y logicamente, esa forma de imitacion de la vida
que CONSHIUYEn Si representacion y su recreacion.
-, Por el contrario, en los momentos en que el teatro era
suficientemente fuerte ¢ independiente como para poder
liberarse de las compulsiones de la vida y el bombre produ-
cta equivalentes artificiales de la vida que, al plegarse a la abs-
traccién del espacio y el tiempo, resultaban aun mds vivos y
mds aptos para lograr la cobesion absoluta.

En nuestros dias, esta alternativa en la eleccion ba per-
dido tanto su significacién como su cavdcter exclusivo. Ya
gute se ba creado una nueva situacion en el campo-del arte y
existen nuevos marcos de expresion. .

La aparicién del concepto de REALIDAD “PREVIA”,
arrancada al contexto de la existencia, ba hecho posible su
ANEXION, su INTEGRACION en la obra de arte por medio
de la DECISION, el GESTO o el RITUAL. Y esto es actual-
mente mds fascinante y poderosamente presente en el cora-
zén de lo real que cualquier entidad abstracta o artificial-
mente elaborada, o que ese mundo surrealista de lo "“MARA-

VILLOSQ” de André Bréton. Happenings, “acontecimien-

tos” v “entornos” ban reabilitado impetuosamente regiones
enteras de la REALIDAD basta boy despreciada, liberandola
del peso de sus destinos pedestres. Ese DESFASAJE de la
realidad pragmdtica —esa “desestimacion’ fuera del sendero

_ trillado de la prictica cotidiana~ puso em movimiento la

imaginacion de los bombres mucho mds profundamente que
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la realidad surrealista del suefio onirico. . S
Esto es lo que finalmente bizo perder toda importanca a.

- los temores de ver al bombre y su vida interfiviendo directa-

mente en el plano del arte.

5. De la “realidad inmediata” del happening 2 la desmate-

rializacién de los elementos de la obra de arte.
Sin embargo, como toda fascinacion, al cabo de cierto tiempo,
ésta se transformé en una CONVENCION pura —universal,
estitpida, vulgarmente instrumentada. Esas manipulaciones
casi rituales de la realidad, relacionadas con la contestacion
del ESTADO ARTISTICO y el LUGAR reservado al arte,
poCo a poco comenzaron a tomar un sentido y una signifi-
cacion diferentes. La PRESENCIA material, fisica, del obje-
to, v el TIRMPO PRESENTE en el que sélo pueden figurar

\la actividad y la aceidn, aparentemente alcanzaron sus limi-

tes y se transformaron en un obsticulo. SUPERARLOS
significaba privar a esas relaciones de su IMPORTANGIA
material y funcional, es decir, de su posible APRIEHENSION.

(Dado gue se trata agui de un periodo muy reciente, to-

davia #o acabado, fluido, las consideraciones gue siguen

se relacionan con mis propias actividades creadoras.)

El objeto (La silla, Oslo, 1970), se vaciaba, quedaba des-
provisto de expresion, de encadenamientos, de puntos de
referencia, de marcas de intercomunicacion voluntaria, de su
mensaje; éste estaba orientado a ninguna parte y se transfor-
maba en un enmgafio. Situaciones y acciones permanecian
encerradas en su propio CIRCUITO, ENIGMATICAS (Tl
teatro imposible, 1973). En mi manifestacion titulada Asalto
ruvo lugar. una INVASION ilegitima bacia el terrenc en que
la realidad tangible encontraba sus prolongaciones INVISI-
BLES. De manera cada vez mds distinta se precisa el papel )

del PENSAMIENTOQ, la MEMORIA y e/ TIEMPO.

6. Rechazo de la ortodoxia del conceptualismo y de la “‘van-
guardia oficial de las masas”™.
Cada vez con mis fuerza, se me impone la conviccion de que

el concepto de VIDA no puede reintroducirse en el arte mds -

:2“;‘3 - —: - 3



g gue porla AUSENCIA DE VIDA en el sentido, convencional :
{otra vez Craig v los simbolistas). Este proceso de DESMA- -

TERIALIZACION se ha instalado en mis actividades creado-
ras, evitando sin embargo toda la panoplia ortodoxa de la
lingiifstica y el conceptualismo. Es cierto que en parte esa
eleccion estuvo influida por el gigantesco embotellamiento
gue sumergio esa via que de abora en mas es oficial vy que
constituye, lamentablemente, el tltimo ramal de la gran ruta
DADAISTA cubierta con los carteles de sus slogans: ARTE
TOTAL, TODO ES ARTE, TODO EL MUNDO ES ARTIS-
TA, EL ARTE ESTA EN SU CABEZA, etc.

No me gustan los embotellamientos. En 1973 escribf el
esbozo de un nuevo manifiesto, que rtoma en consideracidn
‘esta situacion falsa. Este eva el comienzo: .

“Desde Verdin, el Cabaret Voltaire vy el Water-Closet de
Marcel Duchamp, cuando el ‘becho artistico’ fue tapado

- por el tronar de la Gran Berta, la DECISION siguié siendo la
ultima posibilidad que le gquedaba al hombre para intentar
cualquier cosa que antes o abora fuera inconcebible. Duran-
te largo tiempo, fue el estimulante primero de la creacion,
una condicion y una definicién del arte. En estos ultimos
tiempos, millares dé individuos mediocres, toman decisiones
sin escrigpulos ni reticencias de ninguna especie. La decision
se ba transformado en un asunto trivial y convencional. Lo

que era un camino peligroso es boy una comoda autopista -

—seguridad y sefializacién bipermejoradas. Guias, memen-
tos, paneles indicadores, cartelitos, centros, complejos de
arte— todo 16 que garantiza una perfecta creacion artistica.
Somos testigos de una LEVA EN MASA de comandos de ar-
tistas, de combatientes callejeros, de artistas de choque, ar-
tistas carteros, escribidores, viajantes de cowercio, saltim-
banguis, encargados de oficinas v agencias. En esta autopis-
ta que a partir de.abora es oficial, el trifico crece cada dia
y amenaza con abogarnos bajo un torrente de borrpmeos
insignificantes y pretendidos efectos teatrales. Hay que aban-
donarla lo mds pronto posible, pero no es tan fdcil. Y mucho

menos porque —ciega y garantizada por el alto prestigio del

INTELECTO, que cubre igualmente. a sabios y a tontos—
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" tuian una especie de prolongacion inmaterial, algo ast comol
e

. _' ]
estd en su apogeo la OMNIPRESENTE VANGUARDIA. ..

7. Por los caminos secundarios de la vanguardia oficial. Ha-
cen su aparicion los maniqufes.
Mi definitivo rechazo a la aceptacién de soluciones concep-

tualistas, aunque me parecieran la unica salida del camino

que babiamos tomado, me indujo a tratar de circunscribir
los acomtecimientos mencionados que marcarvon la dltima
fase de mi actividad creadora, v a colocarlos sobre vias se-
cundarias susceptibles de ofrecer mds posibilidades de llevar-
me a lo DESCONOCIDO, ‘ : :

Mds gue ninguna otra situacidn ésta me infunde CQ??ftdﬂZfl_'
Todo periodo nuevo comienza siempre por tentativas sin
grandes significaciones, que apenas se notan, cOmMo S Se rea-
lizaran en sordina, v no tienen mucho en comin con el cami-
no trazado; temtativas privadas, intimas, casi diria que poco
confesables. En todo caso, poco claras. Y dificiles! Esosp
son los momentos mas fascinantes y cargados de sentido de! e
la creacion artistica. ' '

Y de pronto me interesé por la naturaleza de los mani-
quies. El maniqui de mi puesta de La gellina de agua de
Witkacy (1967) y los maniquies de Los zapateros, del mis-
mo Witkacy (1970) tenian un papel muy especifico; consts-
un ORGANO COMPLEMENTARIO del actor que era su
“propietario”. En cuanto a lo que utilicé en gran nimero en
la puesta de Balladyna de Slowacki, constituianlos DOBLES
de los persomajes vivos, como si estuvieran dotados de una
CONCIENCIA superior, lograda “‘después de la consuma-

cién de su propia vida”. Esos wmaniquies estaban ya visible-g

mente marcados por el sello de LA MUERTE.

8. El maniqui como manifestacion de la realidad mas trivial,
como procedimiento de trascendencia, como objeto va-
cfo o engafiifa, como mensaje de muerte, como modelo
pata el actor. _ :

El maniqui que utilicé en 1967 en el teatro Cricot 2 (La ga-

Hina de agua) fue, después de El peregrino eterno y los Em-
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balajes humanos el siguiente de mis personajes que entro

naturalmente en mi Coleccidn como otro fendmeno en apo-

yo de esa conviccion, anclada en mi desde mucho tzempo

atrds, de que sblo la realidad mds trivial, los objetos mas-

. wmiodestos y desdefiados son capaces de revelar en una obm]
de arte su cardcter especifico de objeto.

Maniquies vy figuras de cera siempre ban existido, pero

' como mantenidos a distancia, en la periferia de la cultura
admitida, en los tenderetes de los mercados, enlas barracas
dudosas de los ilusionistas, lejos de los espléndidos templos
del arte, wmirados como curiosidades despreciables, apenas
buenos para el gusto del populacho. Por esa razon son ellos

—mucho mas que las académicas piezas de museo— guienes

pueden, durante el breve momento de una mirada, levantar

una punta del velo.

Los mamqmes tienen también cierto felente de pecado
~de tmnsgreszon delictuosa. La existencia de criaturas crea-
das a imagen del hombre, de manera casi sacrilega y clandes-
tina, fruto de procedimientes beréticos, lleva la marca de ese
lado oscuro, vy sedicioso de la actividad bumana, el sello del
crimen y los estzgmas de la muerte como fuente de conoci-

miento. La impresidn confusa, inexplicada, de que la muerte
la nada entregan su mqmerante mensaje mediante ung crig-

ura. que tiene un engafioso aspecto de vida, pero al mismo
emipo estd privada de conciencia y destino: eso es lo que
rovOCd en ROSOLYos ese semtimiento de transgresion, que es

al mismo tiempo atraccién y rechazo. Puesta en el index y

Jfascinacidn.

. El acta de acusacion ba agotade todos los argumentos. El
primero gue ofreczo un flanco a los ataques fue el mecams-
“mo de esa accidn, considerado a la ligera como un fin en s,

- o relegado desde entonces entre las formas mediocres de la
creacibn artistica, en la misma bola gue la imitacion, la ilu-
sidn engafiosa destinada a embaucar al espectador, como las
trampas de los manipuladores de feria, la utilizaciom de arti-
ficios ingenuos gue escapan a los conceptos de la estética, el
uso fraudulento de las apariencias, las pricticas d&"charlata-

nismo. Y para completar, se agregaban al proceso las acusa-

o6

ciones de una Filosofia que desde Platém, y ain boy, aszgmz
al arte la finalidad de la revelaciém del Ser y de su espirituali-.
dad mds_bien que el chapoteo en la concrecion material del
mundo, en esa estafa de las apariencias gue representan el.
nivel mds bajo de la existencia.

No pienso que un MANIQUI (o una FIGURITA DE CE-
RA) pueda sustituir, como quertan Kleist y Craig, al AC- .
TOR VIVO. Serfa facil y por demds ingenuo. Me esfuerzo

-

por determinar los motivos y el destino de esa entidad insd-

lita que ba surgido inopinadamente en mis pensamientos y
mis zdeas. Su aparicion concuerda con la conviccion, cada
vez mds poderosa, de que la vida sélo puede ser expresada’

~en el arte. por medio de la falta de vida y del recurso g la |,

muerte, a través de las apariencias, la vacuidad, la ausencia
de todo mensaje. En mi teatro, un maniqui debe transfor-
marse en un MODELO gque encarne y transmita un profun-
do sentimiento de la muerte y la condicion de los muertos
—un modelo para el ACTOR VIVO.

9. Mi interpretacion de la situacién descripta por Craig. La
aparicién del actor vivo, momento revolucionario. El
descubrimiento de la imagen del hombre.

Tomo mis consideraciones de las fuentes mismas del teatro;

pero de becho, ellas se aplican al conjunto del arte actual.

Cabe pensar que la descripcion, zmagmada por Craig, de lds

circunstancias en las que aparecid el actor y que lleva en si

un andlists terriblemente acusador, debia servir a su autor
de punto de partida para sus ideas con respecto a la

“SUPERMARIONETA”, Aungue yo sea un admirador del

soberbio desprecio profesado por Craig y de sus apasiona

das diatribas —sobre todo cuando nos encontramos confron-
tados con la total decadencia del teatro contemporineo— -
sin embargo, y aun adoptando la primera parte de su credo ] -

"en la cual niega al teatro institucional toda razon de existir

en ¢l plano del arte, debo tomar distancia con respecto a las
conocidas soluciones que ba ofrecido_para el destino del ac-
tor. Ya que el momento en gue un ACTOR aparecié por pri-
mera vez ante un AUDITORIO (para emplear el vocabulano{

e



. actual), me parece, muy porel contrario, que es un momen- '
‘to revolucionario’ y de vanguardia. Incluso voy & tratar de '
. componer una imagen opuesta, y bacerla “entrar en la bis-
toria”, wna imagen cuyos acontecimientos tendrian una sig-
nificacion inversa: - _ _
He aqui que, del circulo comim de las costumbres y ritos
religiosos, de las cevemonias y actividades ludicas, ha salido
'ALGUIEN, alguien que acababa de tomar la temeraria dect-
sién de separarse de la comunidad cultural. Sus moviles no

~eran wi el orgullo (como en Craig), ni €l deseo de atraer
sobre si la atencion deé todos. Solucibn en exceso simplista
Lo veo mds bien como un vebelde, un objetor, un berético, |
libre v trdgico, por baber osado quedarse solo com su suerte
su destino. Y si agregamos "'y con Su PAPEL”, tenemos
delante al ACTOR. La rebelion tuvo lugar en el terreno del
arte. Ese acontecimiento O mds bien esa manifestacion, pro-
bablemente -produjo una gran turbacion en los espiritus y
‘provocé opiniones contradictorias. Es seguro que €s€ ACTO
babrd sido juzgado como umnd sraiciém bacia las tradiciones
antiguas y las practicas del culto, En él se babrd visto una
manifestacion de orgullo profano, de ateismo, de peligrosas -
tendencias subversivas; s€ babrd gritado ante el escandalo, la
amoralidad, la indecencia; el hombre babra sido considerado
un bufon de pacotilla, un comicastro, un exhibicionista, un
depravado. El actor mismo, relegado fuera de la sociedad,
se bizo no sélo de enemigos feroces, sino de admiradores fa-
ndticos. Oprobio y gloria conjugados. .
_Seria un formalismo ridiculo y superficial querer explicar

.

ese acto de RUPTURA 4 través del egotismo, el apetito de
gloria o una inclinacion innata bacia la exhibicion. Tenia
ue tratarse de um conténido mds considerable, de una CO-.

AAMUNICACION de importancia capital. Tratemos de repre-

" semtarnos esa fascinante situacion:

FRENTE a los que se babian quedado de este lado, s ba
levantado un HOMBRE, EXACTAMENTE igual a cada uno
" de ellos y sin embargo (en virtud de alguna “‘operacion’ mis-

" teriosa Y ‘admirable) infinitamente LEJANO, terriblemente

%8

EXTRANO. como habitado por la muerte, cortado en dos |
por una BARRERA gue no por ser invisible resultaba menos
aterradora e inconcebible, una barrera tal que su verdadero

sentido y horror n : ; '
SUENO.y r no pueden sernos revelados mgs que por el

Igual que a la luz segadora de un reldmpago viero

pronto la IMAGEN DEL HOMBRE, cbillonfz,%r:z'gicaf;f:;niz
payasesca, como si lo vieran por PRIMERA VEZ, como si

. acabaran de verse a S MISMOS. Fue con segu;idad una
conmocion que se podria calificar de metafisica.

Esa imagen viva del HOMBRE saliendo de las tinieblas, si-
guiendo su marcha adelante, constituia un MANIFIESTO
radiante de su nueva CONDICION HUMANA, sélo HUMA-
?LA;?;;??.SZ RESIE;%?SABILIDAD y su CONCIENCIA trigi-

, midiendo su TINO ¢ j - defi
nitiva, la escala de su M{UI?RC’?I?;HM oscala fmplacable y defi

Era de los espacios de la MUERTE desde do irigt
¢se MANIFIESTO revelador que provocé en el ;ie}ngzif zﬁi
mos una palabra de boy) esa conmocion metafisica. Los me-

- dios y el arte de ese hombre, el ACTOR (para seguir eni-

pleando nuestro propio vocabulario) se relacion i€
aban tamb
con la MUERTE, con su belleza trdgica iy borrenda. -
Debemos devolverald relacién ESPECTADOR/ACTOR su

significaciém esencial. Debemos hacer renacer ese impacto

original del instante en que un hombre (actor) apareci6 por

_ primera vez frente a otros hombres (espectadores), exacta-

mente 1g§1a1} a ca’da uno de ellos y sin embargo infinitamente
extrafio, mds alld de esa barrera que no puede franquearse

10. Recapitulacion

Aungue puedan sospecharnos, incluso
acusarnos de alimentar escriipulos fuera de lugar
expulsaremos nuestros prejuicios e innatos temores
Y, para poder definir mejor la 1magen
en interds de eventuales conclusiones

| plantaremos los jalones de esta frontera
- que se llama: LA CONDICION DE LA MUERTE




porque constituye el punto de referencia mds avanzado
ya no amenazado por ningin conformismo
sobre Iz CONDICION DEL ARTISTA Y DEL ARTE
...esa relacién particular
" nlaves desconcertante y atrayente
. entre los vivos y los muertos
que antafio, cuando estaban vivos
" no daban ningin lugar
a espectdculos inesperados
a divisiones iniitiles, al desorden
No eran diferentes
-y no se daban aires
" y en razon de ese rasgo aparentemente trivial
pero como se verd, muy importante,
eran simple, normal, respetuosamente
no_perceptibles
Y abora, de repente,
del otro lado, frente a nosotros
despiertan sorpresa
como si los vieramos por primera vez

Al

bonrados v rechazados al mismo tiempo
irremediablemente 0tros

. e infinitamente extranos, ¥ mds aun:
desprovistos de algin modo de toda significacion
sin que los tengan en cuenta

. sin la menor esperanza de ocupar un lugar
completo en las texturas de nuestra vida

que no son accesibles, familiares, inteligibles .

- wds que para nosotros
pero que para ellos estdn desnudas de sentido

" §i estamos de acuerdo en que ¢l rasgo dominante

de los bombres vivos

s su actitud y su facilidad

sara anudar entre ellos relaciones vitales multiples

gs solo frente a los muertos '

_'que surge en noOSoLros

Ja subita v sorprendente toma de conciencia

" de que esa-caracteristica esencial de los vivos

expuestos en un escaparate, en una ceremonia ambigua:

e

se -hace posible :

por su falta total de diferencias

por su trivialidad

por suidentificacion universal

que destruye implacablemente

toda ilusion diferente o contraria

por medio de sy calidad comiln, aprobada

stempre vigente ,

su calidad de permanecer indiscernibles
. Son sélo los muertos quienes se bacen

perceptibles (para los vivos)

4 obtienen asi, por ese precio, el mas elevado

Su propio status

su singularidad’

su SILUETA resplandeciente
casi como en el circo.
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