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Abstract: The fruitful influence of Samuel Beckett and Eugene lonesco in the early plays
of Fernando Arrabal is the subject of this article which also seeks to emphasize the central
role played by the warlike context from which the work of this original Spanish author
emerges, a traumatic conjuncture also shared by their precursor models. The childhood
spent in the middle of the Spanish civil war will be brought to the stage through a dra-
matic proposal that although it is inscribed in the current of the Theater of the Absurd,
will have within it a distinctive stamp that will be important to elucidate.
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Resumen: La fecunda influencia de Samuel Beckett y Eugene Ionesco en las primeras
piezas de Fernando Arrabal es el tema de este articulo, que busca subrayar asimismo
el papel central que jugd el contexto bélico del que surgird la obra de este original
autor espafol, una coyuntura traumdtica que también compartirdn sus modelos
precursores. La infancia transcurrida en medio de la Guerra civil espanola serd llevada
al escenario a través de una propuesta teatral que, aunque se inscribe en la corriente
del Teatro del Absurdo, tendrd dentro de la misma un sello distintivo que resultard
importante dilucidar.
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EXILIARSE EN EL TEATRO

omando como ejemplo los aleccionadores trabajos que hiciera el tedrico

estadounidense George Wellwarth, en los cuales, a partir de los titulos de sus

capitulos, dejara sintetizado todo un sistema para conceptualizar e introducir
lo que acertadamente denominé Teatro de protesta y paradoja, he elegido dar inicio a
estas reflexiones proponiendo al lector, en el presente caso, los siguientes subtitulos:
“El absurdo interpretado desde los ojos de un dramaturgo que crecié en tiempos de
la guerra civil espanola’, o “El exilio espafiol como resistencia dramatizada ante la
censura franquista’, o “El dramatismo de un absurdo creado por la ambivalencia de
la pareja arrabaliana” (que podria derivar en: “Fernando y Luce, transmutados en
personajes del Teatro del Absurdo”), o “La violencia de una infancia que fue llevada
al teatro de posguerra”. Por donde sea que entremos, el mundo contenido en las obras
de Fernando Arrabal se sostiene por si mismo como propuesta dramdtica, pero esa
autonomfa estard respaldada por la presencia técita de su contexto histdrico: el de
una Europa arrasada por el fascismo, y el de una Espana en guerra que se encargard
de expulsar a quienes acabarfan siendo algunas de sus figuras mds notables (cada una
en su género) una vez arraigadas en el exilio.

El caso del creador que nos concierne ha sido documentado por él mismo en
no pocos testimonios, donde ha dejado claro el papel que desempens su disociado
entorno familiar en tiempos de la Guerra civil (con padres enemistados en ambos
bandos), y en particular, la figura de Fernando Arrabal Ruiz, su padre, un oficial repu-
blicano activo durante la contienda cuya ausencia no dejarfa de inquietar al nifio que
observaba (como en una cruda evocacién propia de las primeras peliculas de Carlos
Saura) las fotografias familiares en las que el rostro de su papd aparecia recortado.'
Tampoco le pesarfa menos al adolescente que al saberlo perdido saldria en busca de
sus pasos, y que finalmente acabarfa convirtiendo la huella de esa desaparicién en
una herida abierta de la que terminarfa por nacer una forma de resistencia (la suya
propia, ideada por él mismo) y de creatividad redentoras. La “Galerfa de Fernando

1 Como lo ha referido Francisco Torres Monreal: “A sus diecisiete afios ocurre un hecho turbador en
su biografia: Arrabal descubre unas fotos familiares en las que la cabeza del padre ha sido recortada.
A partir de este acontecimiento, el ‘poeta’, como suelen llamarlo irénicamente en la familia, decide
romper con la madre, las tias y el hermano. Las imdgenes se fijan para siempre [...] Al dramaturgo
le sera imposible desprenderse de la imagen mitificada del padre, enfrentada a la imagen, ocultadora

y sacrificada, cruel y tierna de la madre. El escritor entre uno y otra” (1985: 8).
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Arrabal”, que él mismo compondria siendo ya un escritor consagrado, traerfa incluida
la fotografia recuperada de “Una familia diezmada por el franquismo” (Arrabal, 2010),
fechada en el verano de 1921, en la que su padre (condenado a muerte en Melilla)
aparece sentado al centro, imponente, junto a su tio Angel (condenado a muerte en
Barcelona) y su tio Rafael (fusilado en Palma de Mallorca). Las indicaciones sobre el
destino de cada miembro de la familia hechas por el autor, resultan un refuerzo para
el titulo ya elocuente otorgado a la imagen. Una década antes, en un sentido lamento
escrito a raiz de la muerte de su amigo y colega Roland Topor,? habia vuelto a referirse
a la imagen omnipresente de su padre: “Aparece también, pero en tierra de nadie, la
figura de mi padre, tan cercana y radiante como mi modelo insuperable. Sobrevivié
tras escapar a su condenaciéon a muerte y a la muerte. Cuando hace 55 afios se fugd
de su cautiverio desaparecid pero... para nunca mds morir” (Arrabal, 1997: 25).
La generacidn de escritores espafioles que, como Fernando Arrabal,’ tenfan pocos
afios o habfan nacido durante la Guerra civil, son también producto de ella y lo son

2 Roland Topor compartié junto con Fernando Arrabal y Alejandro Jodorowsky, la paternidad del
movimiento denominado Grupo Pdnico, que surgiria en 1962, inmediatamente después de la etapa
del Teatro del Absurdo que me ocupa. Topor también tendrfa en comun con el dramaturgo espafiol
algo mas: el escenario traumatico de la guerra como origen de muchas de sus creaciones. Sin la
procedencia judia polaca de Topor y la persecucion nazi de la que fuera objeto, dificilmente se
comprendetia el trasfondo paranoico (y de odio a si mismo) del personaje que protagonizé su obra
titulada I_e _ocataire chimérique, que, de paso, darfa pie al perturbador filme titulado E/ Inguilino (1976),
que llevarfa al cine Roman Polanski, otro creador judio polaco ligado al mismo contexto bélico. Por
otra parte, el chileno Alejandro Jodorowsky también dejard en claro el impacto del antisemitismo
en la historia de su familia y en la génesis de su obra (véase su Metagenealogia). Y el propio Arrabal
serd quien nos informe que durante la década de 1960, el éxito alcanzado en la Ciudad de México
con las representaciones teatrales de Jodorowsky se verfa empafiado por acusaciones que pedian
su retirada por judio y extranjero: “México esta en plena efervescencia: frente a la juventud y a la
universidad, las fuerzas de siempre de la reaccién se han levantado con ataques de caricter nazi:
aprovechando que Alejandro es judio, se pide ‘su expulsion como extranjero’. Se afirma que atacamos
a la moral y a la religién del pueblo mexicano” (Arrabal, 1962-1963: 41-42). Lo que en el caso del
autor espafiol quedé simbolizado por la injusta persecucion a su padre por ser republicano, en el
caso de los autores enunciados serd su inadmisible acoso y continuo sefialamiento por set judios.

3 Arrabal tendrfa cuatro afios al estallar la insurreccion, los cuales habfa cumplido tan sélo unos difas

antes de cometerse el asesinato de Federico Garcia Lorca.
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en un sentido particular, es decir, llevan consigo la carga desmedida de haber sido
justamente nifios, y como tales, testigos atin mds vulnerables que presenciaron y se
alimentaron de una atmdsfera de violencia explicita que, en el mejor de los casos
(como lo es en el de nuestro autor), llegard a ser traducida en consignas artisticas
——como la que se identificard por el uso del término pdnico del que elegird derivar
su nocién del Teatro Pinico—* o alcanzard a ser extrapolada bajo la forma de una
dramatizacién minuciosa de la violencia fisica y psicolégica, que sin embargo se pre-
sentard, para sorpresa del lector, exhibida con resabios de dulzura: la de aquel nifio
que nunca crecié del todo fuera de ese escenario que constituyé su primer mundo
desgarrado.” Desde su primera etapa como dramaturgo,® Arrabal marca claramente
su distancia y llega a imponer una diferencia respecto a sus modelos precursores
(Ionesco y Beckett), haciendo surgir precisamente a ese nifio que recibe malos tratos
y atestigua la crueldad que él mismo, como adulto, podria ser capaz de infringir, en
un hdbil y complejo juego compartido (pues serd en pareja) de idas y regresos de la
personalidad adulta a la infantil y viceversa. Aunque en uno de sus primeros dramas
absurdos, Pique-Nigue en Campagne (1952),” la influencia de La cantante calva de

4 No patece casual que se haya elegido un término como pdnico que, también pudiera condensar toda
la experiencia vivida en tiempos de la guerra, aun si Arrabal llegara a afirmar que, para efectos de
su nuevo teatro, se le afiadirfan otros sentidos: “Pan: todo. Pan: Dios griego. En su infancia era
un bufén, andando el tiempo asustaba a los hombres con sus bruscas apariciones” (1962: 36). Me
patece evidente, por otra parte, la filiacién natural del término y aun mas del concepto y de su
experimentacion a la teorfa del Teatro de la Crueldad que Antonin Artaud introdujera en Francia
en 1938.

5 “Sobre este fondo se inscribe su obra. No hay que perderlo de vista”, ha sefialado Genevieve Serreau
(1965: 15).

6 Me refiero a toda la produccién arrabaliana antetior a 1962, fecha en que el autor asumird una
direccién en cierto modo colectiva, como parte del Grupo Panico. Para los fines particulares de mi
analisis, me concentraré solo en algunas de sus primeras obras: Pic-Nigque en Campagne, Fando y 1is,
Guernica, La bicicleta del condenado, El cementerio de autonidviles.

7 Respecto a esta obra, con la cual gané popularidad, Angel Berenguer ha afirmado que fue “la primera

que escribi6 y también su primera obra representada en Francia (el 25 de abril de 1959, dirigida por
Jean Marie Serreau)” (1990: 62). Y agrega: “El titulo original de esta obra fue Los soldados y debid
escribirse en 1952, segtin afirma el mismo Arrabal y aceptan Gille y Raymond. Mds adelante, el autor

cambio el titulo de la obra que aparecié en francés, en 1961, editada con su segundo volumen de
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Ionesco es notoria, en su produccién posterior Arrabal ird comprometiendo su estilo
en la direccién de una bisqueda mds personal que determine su identidad como
autor, algo que justamente conseguird al momento de dejar aflorar aquellas vivencias
infantiles que formaron el trasfondo de su historia personal.

EL SELLO DE IONESCO

Desde la primera ocasién en la que Arrabal presenta una parodia sobre una guerra,
es posible advertir la huella de las obras que de inmediato establecieron un canon
para el Teatro del Absurdo. La inicial descontextualizacién de la contienda en Picnic,
con el objeto de lograr su caricatura, fue un recurso que tanto Beckett (Esperando a
Godot, 1953) como lonesco (La cantante calva, 1950) habfan empleado en sus dis-
tintos dramas con los cuales consiguieron introducir una propuesta teatral novedosa
—cada uno con su respectiva temdtica—, que no buscé ofrecer soluciones al terrible
momento que les tocé vivir en carne propia,® sino tan sélo presentar situaciones

teatro como Pigue-Nigue en Campagne” (Arrabal, 1990: 127). Al parecer, es la Gltima version difundida
de Pie-Nic la que contiene los elementos cruciales que dan indicio del influjo claro de La cantante
calva de Ionesco, como, por ejemplo: la similitud en los nombres de los personajes-soldados, o la
presencia de los camilleros, cuestiones a las que haré referencia en este trabajo. En adelante me
referiré a la misma como Picnic.

8 “Beckett habia tomado partido en el éxodo de Paris de 1940 huyendo del avance del ejército invasor
[...] horrorizado por sus amigos judios como Paul Leén, se uni6 a la resistencia” (Perloff, 2011: 206).
Tonesco, por su parte, padecié episodios traumaticos cuando a los trece afios regresé de Francia a
su Rumania natal. Al respecto habtia de declarar: “Mi mundo se hizo afiicos. Odiaba Bucarest, su
sociedad y sus costumbres... su antisemitismo, por ejemplo. Yo no era judio, pero pronunciaba
las 7 como lo hacen los franceses, y con frecuencia me tomaban por judio, y me maltrataban
despiadadamente. {Trabajé mucho tiempo para cambiar mis 7y sonar como un borgofién! Era la
época del ascenso del nazismo y todo el mundo se estaba volviendo pronazi... escritores, maestros,
bidlogos, historiadores [...] j{Era una plaga!” (Ionesco y Guppy, 1984: 58). Cabe preguntarse en
qué medida esta vivencia temprana del antisemitismo en su contra no influy6é (como dramaturgo)
en su obsesivo énfasis en el lenguaje, en su conciencia dramatizada de las férmulas sociales, y en
definitiva, en su propia concepcién del mundo como un absurdo. Es indudable que en el caso de los
tres dramaturgos (Beckett, Ionesco y Arrabal) las experiencias vividas como resultado del avance del

fascismo en Europa, entre guerras y posguerras, condicionaron la forma (y el fondo) que acabarfan
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lo mds desvinculadas posible, y por tanto, lo mds universales para el espectador. Se
trataba de hacer una exhibicién del absurdo del mundo que les hab{a tocado presen-
ciar, o del absurdo como un mundo en si mismo,’ réplica de aquel mundo, alegoria
de toda situacién dentro y fuera del espectdculo. Y del mismo modo, a pesar de que
Picnic surgié inspirada en una guerra en particular,'’ no trata sobre ella, sino que
elige discurrir acerca de la arbitrariedad de toda guerra en general para crear asi su
propio sinsentido, es decir, que dramatiza el hecho de encontrarnos repentinamente
insertos en un conflicto armado que nos involucra y que se nos habrfa impuesto.
Para lograr un efecto de critica y comicidad al mismo tiempo, Arrabal empleard el
recurso mds innovador promovido por el primer teatro de Ionesco, a saber, la intro-
duccidén de personajes que se presentan como dobles unos de otros, o la presencia
inaudita y sin precedentes de parejas intercambiables que anulardn de un solo golpe
la cldsica nocién del personaje inconfundible sostenida hasta entonces (character),
generalmente dotado de una personalidad dnica o un cardcter especifico, como lo
habrian sido, por ejemplo, Otelo o Ubu. Los soldados Zapo y Zepo, dobles uno del
otro (aunque obligados a actuar como enemigos), evocardn a la pareja de los sefiores
Martin y a la de los sefiores Smith que introdujo como innovacién La cantante calva,
parejas que el mismo Ionesco instruydé como sustituibles (en las acotaciones finales
solicité que al caer el telén se levantara nuevamente con la pareja sustituta, ocupando
el lugar de la pareja anterior, dando comienzo a la obra) y hacen eco también de la

teniendo sus producciones. A esta lista habrfa que sumarle el nombre de Harold Pinter, cuya obra
(en su primera etapa) fue considerada, también, parte de esta misma corriente, y quien (desde su
condicién como judio britanico) habria de compartir vivencias similares, caracterizadas por la
expresion de una violencia autorizada en su contra que acabarfa permeando su teatro: “En el East
End, cuando los fascistas estaban volviendo a la vida de Inglaterra [...] Si uno tenfa algin remoto
aspecto judio podia estar en problemas |...] y allf solfa haber un buen nimero de personas esperando
con botellas de leche rotas en un callejon por el que soliamos pasar” (Pinter y Bensky, 1966: 120).

9 “El teatro del absurdo no presenta un conjunto de hechos sociales, ni ejemplos de comportamientos
politicos; presenta al hombre solo frente a las misteriosas fuerzas de la vida, la imagen de un mundo
en vias de desintegracion, sin principio unificador, un mundo que ha perdido su significado y su
finalidad: un universo absurdo” (Seligson, 1988: 103-104).

10 “Debemos pensar que sila idea de la obra le vino a Arrabal a causa del inicio de la guerra de Corea
(25 de junio de 1950), es, en realidad, otra guerra la que se impone al organizar la obra: una guerra
civil” (Berenguer, 1990: 78).
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consabida pérdida de identidad que el nombre de Bobbi Watson simbolizarfa en
aquella pieza. La presencia de los dos camilleros que hardn su ingreso hacia el final de
Picnic, buscando recoger “siquiera un herido” de guerra o “un solo muerto” con los
que justificar su oficio, constituye también una réplica inconfundible de uno de los
personajes de Ionesco, como es el caso particular del bombero que buscard fuegos que
apagar (“un fueguecito de chimenea” o un “conato de incendio”) para demostrar el
cumplimiento de su labor. Los paralelismos continuardn multiplicindose. El mismo
tema de la formalidad en el trato a las visitas serd reinterpretado por Arrabal para
afiadir el toque propiamente absurdo al contexto bélico que eligié como escenario
para su obra. Si los Smith y los Martin en La cantante calva no saben comportarse
siguiendo las costumbres de formalidad (inglesa) en el trato hacia las visitas, o se
contraponen con sus actos a la conducta que se espera de un encuentro social, Zapo
y Zepo serdn conducidos (por los padres de uno de ellos) a reproducir puntualmente
los rituales de un trato formal en medio del mds inapropiado de los contextos: el de
un campo de batalla, provocando de ese modo un extrafiamiento accidentalmente
brechtiano respecto de la guerra, gracias al énfasis conseguido en el automatismo
aprendido de las férmulas sociales,'! esos clichés que los personajes de Ionesco nos
hacen creer que repetirdn hasta el cansancio. “Y la estipida monotonia [continuard]
ad infinitum 'y ad nauseam” (Wellwarth, 1974: 79).

La presencia de parejas intercambiables o de personajes que son dobles unos de
otros, constituyé una revelacién como recurso dramdtico del Teatro del Absurdo a
partir de La cantante calva de lonesco, y serd retomada por Arrabal en su Picnic con
acertada pericia pero con otro mérito. La obra, como se dijo, es una parodia de la
guerra (de toda guerra) que conlleva a una critica de los roles familiares, yuxtapo-
niendo en un mismo discurso los c/ichés para tratar a las visitas con las formalidades
socialmente instituidas a la hora de sentarse a la mesa, en la escenificacién de un
picnic que tiene como escenario un campo de batalla. El sello de Ionesco (e incluso
el de Jarry)'? es indiscutible, no obstante el propio Arrabal haya insistido en negar

11 “Ionesco muestra el especticulo de una humanidad reducida a reflejos condicionados” (Seligson,
1988: 112).

12 También en Ubi roi, de Alfred Jarry, la obra se centrara en la comida y en las reglas (invertidas) del
buen comert, retomadas medio siglo después (aunque de otro modo) por Ionesco al inicio de La
cantante calva. Pero la influencia de Ubs regresara con mas fuerza en otra obra de Arrabal: Guernica,

que se abrira haciendo referencia al acto de orinar, evocando invariablemente el memorable Merdre!
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el influjo predominante de sus modelos precursores en su produccién inicial, con
argumentos (cabe decir) nada convincentes, sugiriendo que no los conocia ni los
habia leido ni tampoco habria presenciado sus obras."

El autor espafiol se habia instalado en Paris justo en el momento del surgimiento
y auge inmediato de la corriente denominada Teatro del Absurdo, cuya conceptuali-
zacién, afios después, Martin Esslin harfa nacer (y en la que, naturalmente, acabarfa
estando incluido); gracias a ello se convertirfa en un tema importante de estudio.
La negacién por parte de Fernando Arrabal de asumir como determinante, desde
un principio, una parte de esa influencia (para la cual no hard falta forzar ninguna
interpretacién extraordinaria, pues salta a la vista),'* habla mds de cierto complejo
de inferioridad presente en no pocos autores espafioles e hispanoamericanos que,
como él, fueron conscientes de haber hecho llegar la vanguardia (como sinénimo

de Pére Ubsi con el que irrumpié dicha obra. La influencia de Jarry (notoria desde un inicio) se
pondra de manifiesto en Ionesco también cuando elija ser uno de los mas fervientes seguidores de
la “Patafisica”, esa liberadora “ciencia de las soluciones imaginarias” propuesta por el dramaturgo
francés como patrodia al pensamiento racional. Arrabal se sumard a la admiracién de sus coetineos
por Jarry (probablemente por Ionesco), consiguiendo revivir la vigencia del autor al compartir la
iniciativa de integrarse como miembro activo del “Colegio de Patafisica”, en el que obtendra el
honorable puesto de “Satrapa trascendente”. Por otra parte, los titulos posteriores de sus obras, como
El Ciielo y la Mierda, continuaran evidenciando la influencia fecunda de Jarry en el dramaturgo espafiol.

13 “A mi se me ha acusado en Madrid de seguir las recetas de Ionesco y Beckett, cuando no se cita,
en pleno delirio, a Adamov, Genet, Jarry, etc., como a mis ‘padres espirituales’. Cuando en 1952
escribi E/ friciclo yo no sabia que existia un escritor llamado Beckett (o0 Adamov, o Tonesco, o Jarry);
la primera vez que un amigo poeta, en 1955, me habl6 de Beckett, cref que se referia a Bécquer.”
(Arrabal, 1965: 40).

14 Considero que no sélo el dramaturgo en sus primeras declaraciones al respecto, sino también la
recepcion posterior de su obra (por parte de la critica inmediata, en Espafia, por ejemplo), dan
fe de ese complejo de inferioridad (en realidad injustificado) que intento sefialar en este trabajo.
Arrabal no perderfa nada si fuera estudiado (haciendo a un lado cualquiera de sus declaraciones
respecto al desconocimiento inicial de la obra de Beckett) como un escritor que, tras haber entrado
en contacto con la escena teatral en Francia, emul6 abiertamente a los dramaturgos del Teatro del
Absurdo (y también a sus modelos inspiracionales: Jarry y Artaud) en aras de crear un estilo propio,
como intento demostrar en este ensayo. Se trata de una mera cuestion de énfasis que, en mi opinién,

pudiera resultar mas esclarecedora.
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de modernidad) a su pais de origen, desde su posicién (en un sentido) “privilegiada”
como viajeros o exiliados (voluntarios o involuntarios), que fue lo que justamente les
permitié entrar en contacto con otros modelos y partir de los mismos para renovar
las tradiciones culturales de las que provenfan.” La originalidad, como bien nos ha
amonestado Harold Bloom, no estd peleada con el intento de apropiacién del botin
de los otros, sino que es el resultado de un exitoso parricidio, de una capacidad para
competir que permite reconocer la paternidad del modelo a seguir y marcar una
distancia a partir de una “lectura errénea y creativa’ que serd la que dard el sello
distintivo: “Toda influencia literaria es laberintica”.

Es indudable que la atmdsfera represora de aquella Espafia que condujo a la
Guerra civil, aferrada al pasado y cerrada a cualquier cambio de pardmetros, no
permitfa la apertura hacia influencias que pudieran resultar liberadoras y, por ello,
amenazantes. Romper tabues tenfa un precio. Fue mds ficil hacerlo desde afuera y
Arrabal lo hizo visible con su teatro,'® expresando el costo emocional de su historia
familiar. Esa es quizds una de las conquistas de su produccién: haber dramatizado
ese paso, ese momento de crisis, haciendo suya la violencia que estuvo en su origen
y extrapolando al escenario la ruptura con un tiempo que el autor acabarfa trayendo
al presente, con la intencién (consciente o no) de elaborarlo, pues las representa-
ciones teatrales siempre estardn reproduciendo un determinado presente, el que él

15 El poeta chileno Vicente Huidobro o el poeta mexicano José Juan Tablada, al pretender que
anticiparon los pasos del cubista francés Guillaume Apollinaire (de quien tomarfan su modelo de
inspiracion), pueden ser un ejemplo ilustrativo de un caso paralelo al del dramaturgo espafiol. En
ambos casos, la negativa a reconocer que partieron de otros escritores anteriores a ellos resulta en
un desprestigio de su integridad como autores innovadores. Por otra parte, mas comun de lo que
quisiéramos, esta tendencia a negar el origen de modelos literarios previos y la introduccion tardia
de la vanguardia en Espafia e Hispanoamérica, se repite una y otra vez también desde la critica y el
estudio de aquellos autores que con su obra renovaron indudablemente el panorama de su tiempo, lo
cual produce desconfianza y despierta sospechas de que pueden ser otros los méviles que conducen
a hacer un excesivo énfasis en el papel precursor de quienes habrian sido innovadores en su pafs de
origen, pero sin olvidar que lo lograron precisamente imitando modelos producidos en los paises
donde residieron o a los que tuvieron acceso. Aun si fueron coetaneos de los mismos, los modelos
en los que se inspiraron fueron anteriores a ellos.

16 “Una fuetza (un fatum) conduce desde el principio a los personajes de Arrabal hacia el castigo y

hacia la muerte. No se pueden infringir en vano los ‘tabues’ de la sociedad” (Jodorowsky, 1965: 23).
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mismo habfa hecho nacer. “Arrabal era —es— un personaje mds de ese viejo drama
del arraigo y desarraigo de los escritores espafioles. De ese revivir lo espafiol en otros
lugares, cuando el vivirlo aqui se hace dificil. De ese escapar, necesitando volver”,
ha sefialado el critico teatral José Monleén (1965: 9).

EL SELLO DE BECKETT

Tan pronunciado como el influjo de Ionesco en Picnic, el sello de Beckett con su
obra Esperando a Godor aparecerd explicitamente desde que leamos o asistamos a la
representacién de Fando y Lis,”” una pieza que, sin embargo, también constituird un

17 Dirigida por Alejandro Jodorowsky, la obra se presenté por primera vez en el Teatro de los
Compositores de la Ciudad de México el 17 de noviembre de 1961, en lo que al parecer fue su estreno
mundial, tal como lo reportaron Mara Reyes (Excélsior) y Armando de Maria y Campos (Novedades)
en sus respectivas resefias periodisticas. Arrabal era por entonces un completo desconocido en
México, lo que provocé que mas de uno lo confundiera con el propio Jodorowsky, quien habia
tenido la audaz iniciativa (como parte de su proyecto denominado “El Teatro de Vanguardia”) de
representar la obra, actuar en la misma (como Mitaro, uno de “Los hombres del paraguas”) y afios
mas adelante volverla a dirigir y finalmente llevarla al cine en 1967, para convertirla en un filme
de culto. Catlos Sol6rzano —que tuvo a su cargo la traduccién del texto escrito originalmente en
francés— incurrié en el descuido de adjudicarle al autor espafiol que nos ocupa padres alemanes, y
de interpretar su apellido (Arrabal) como un seudénimo inventado por un escritor que escribia en
francés. En efecto, Arrabal (que residia en Francia) escribia ya en francés, pero ése era su apellido
y nada tenfa de aleman.

Tanto la histérica representacion inaugural de la obra en la capital mexicana, como su posterior
adaptacion al cine, pueden considerarse hitos en la carrera del dramaturgo espafol y del mismo
director, actor y cineasta chileno. Véase al final de este ensayo, el anexo de imagenes que constituyen
un documento visual sobre Fando y Lis en México y que ilustran las apreciaciones que sostengo
en este trabajo. Su elaboracién y documentacion estuvieron a cargo de Hugo R. Miranda, quien
consigui6 un resultado de excepcional valor para la historiografia del Teatro del Absurdo en México.
El lector interesado en un registro puntual de las primeras representaciones de esta novisima y
radical corriente en nuestro pafs puede ademds consultar el estudio de Armando Partida titulado
La vangnardia teatral en México (2000). Alli se nos informa, por ejemplo, que fue Jaime Torres Bodet

quien sugiriera a Salvador Novo la idea de representar Esperando a Godot tras presenciarla en Paris
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punto y aparte hacia la exploracién de temas mds personales. Pareciera que Arrabal
necesité de esa inmediata identificacién inicial con sus pares para despegar, desde ahi,
hacia su verdad (estilistica); por lo tanto serfa tan apropiado enfatizar los parecidos
como las diferencias con los modelos que eligié imitar.'® La trama de esta obra se
construye sobre principios similares: una escenografia elemental capaz de representar
cualquier lugar (en todas partes hay un camino) y un desarrollo a través de cinco
actos que repetird la circularidad beckettiana, pero con acentos sélo en apariencia
mds esperanzadores, no tanto por los resultados obtenidos por los personajes (que
nunca podrdn arribar al espacio utépico representado por Tar), sino por las palabras
que se usardn para expresar ese trayecto: “La verdad es que nadie ha llegado todavia
a Tar [...] Yo también he oido que es imposible llegar [...] Pero siempre queda la
esperanza’ (Arrabal, 1986: 81).

Frente a la exclusiva pareja de Vladimir y Estragén en Esperando a Godot, Arrabal
impondrd, no obstante, un nuevo esquema al confrontarnos con una pareja (en su
sentido habitual: hombre y mujer) que lejos de filosofar sobre a quién esperan, se
pondrdn en marcha hacia un lugar que estd fuera de su alcance mientras en el camino
habrdn de lastimarse progresivamente, el uno al otro, en una dindmica de pareja en
la que se comportardn, a su vez, como nifios, ocultando sus verdaderas intenciones,
jugando, oscilando entre la verdad y la mentira, entre la ternura y la crueldad, o, visto
desde otro dngulo, en un juego sadomasoquista que tendrd una dosis permanente de
violencia y que conducird finalmente a la muerte del personaje femenino."” En ambas

(desde donde le envié tanto el libro como las fotografias de su presentacion). Serfa el mismo Novo
quien la dirigirfa en La Capilla del entonces Distrito Federal en 1955, dos afios después de su estreno
patisino y el mismo afio de su estreno en Londres. En lo que respecta a Ionesco, se nos revela que
fue Octavio Paz quien lo introdujera en México a su regreso de Paris (1956) con la obra E/ salin
del automévil, “como [un] regalo para sus paisanos”, segin ha dejado constar Antonio Alatorre. La
cantante calya tendria su estreno hasta 1959 en el Teatro Rédano, dirigida por Antonio Passy, y cuatro
afios después volveria a ser presentada en la Casa del Lago bajo la direccion de Juan José Gurrola.
Para el lector que desee saber mds sobre la trayectoria de Jorodowsky en México, véanse los dos
trabajos de Angélica Garcia: £/ teatro panico de Alejandro Jodorowsky y Alejandro Jodorowsky en México.
18 Martin Esslin desde un comienzo resaltd “la mezcla de inocencia y crueldad caracteristica del teatro
de Arrabal” (1966: 202).
19 Para José Manuel Polo de Bernabé “el mito del padre victima, contrariamente a la evidencia

autobiografica, queda diluido en la obra dramatica de Arrabal para dar paso a la relacién ambigua
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obras (Beckett-Arrabal), la interseccién con otro grupo de personajes no modificard
sustantivamente el resultado final. Ni Godot llegard nunca, ni Fando y Lis cumplirdn
con su propésito de llegar a Tar, no obstante se hayan cruzado en el camino con Pozzo
y Lucky, o con Namur, Taso y Mitaro (“Los hombres del paraguas”). En Beckett, la
circularidad de la obra (rambién presente en Ionesco) se manifestard en los dos tinicos
actos que cerrardn con el mismo aviso (Godot no llegard —anuncia el muchacho—)
o los personajes que simulardn moverse permaneciendo inméviles, como clavados
en el lugar. En Fando y Lis, en cambio, es el trayecto el que serd circular. Siempre
parecerdn estar desplazdndose, pero nunca saldrdn de é1.%°

Desde un comienzo, Arrabal sorprendid a sus lectores con la referencia a si mismo
y a la pareja real de su vida (Luce) en las iniciales de los nombres de sus personajes,
y podria interpretarse dicho atrevimiento como su gesto de audacia inaugural que
acabard caracterizdndolo, y que, por otra parte, también podria dar pie a una fan-
tasfa compartida en la que todos podriamos ser Fando o Lis. Ese recurso volverd a
emplearse en obras posteriores: Fanchu y Lira, los dos viejitos vascos que aparecen
en Guernica, reproducirdn de nuevo las iniciales del dramaturgo y su pareja. Quizd
de esta manera dardn comienzo las diferencias que le otorgardn su sello al teatro de
Arrabal,”! justamente ahi donde se confunden la realidad y la biograffa fantaseada
desde la obra. Asi, la pareja arrabaliana se convertird certeramente en un ejemplo
alternativo de la pareja moderna, del amor moderno, de esa incapacidad tan comin
y dolorosa para superar la infancia, de ese fracaso que nace de una ambivalencia
nunca resuelta.

de amor-odio entre la figura del hijo y la de la madre, en distintas metamorfosis, en la que el hijo
sitve la doble funcién de hijo y de padre que viene a resolverse en una tendencia masoquista y
autodestructora” (1979: 137).

20 Francisco Torres Monreal propone una interpretacion diferente: “Los personajes de Beckett esperan
(estatismo); los de Arrabal caminan hacia (dinamismo). Por ello mismo aunque el Iéxico y las estructuras
sintacticas evidencien una parecida pobreza en ambas obras, los registros tonales y timbricos, como
las curvas entonativas, las oponen frontalmente” (1997a: 26).

21 Resulta interesante la apreciacion que Jorge Ibargliengoitia formulara de Fando y Lis tras acudir a
su representacion en la capital mexicana y escuchar a uno de sus amigos opinar: “pero éste es un
Beckett, muy malo”. El escritor replicé: “No se necesita ser un malpensado para comprender que
esta obra es erética. Ahora bien, scuando ha escrito Beckett una obra erética?” (Ibargiiengoitia,
1961: 30-31).
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Sin embargo, la obra Fando y Lis lo consolidard como dramaturgo del recién na-
cido Teatro del Absurdo por mds razones que éstas. En ella se nos presentan, como
parte de la escenografia, conjuntos de objetos que pertenecen a universos opuestos.
Carriolas, cochecitos, tambores, cuerdas, balones, que se opondrdn en su connota-
cién infantil a aquellos instrumentos de tortura, como las cadenas o las esposas con
las que Fando inmovilizard finalmente a Lis para acabarla asesinando (al arrastrarse
y romperle ésta su tambor).”> Mucha de la produccién arrabaliana insistird en la
presencia de estos dos mundos confrontados, el de la infancia y el de la edad adulta,
a través de juegos y objetos infantiles opuestos a objetos empleados para infringir
dolor o castigar e inmovilizar al otro: ldtigos, cadenas, esposas, etcétera. Sus parejas
encarnan, en cada uno de sus miembros, ese deseo de superar las limitaciones y esa
imposibilidad de lograrlo. Como ha sefalado Genevieve Serreau:

[...] el universo de Arrabal pertenece también a la infancia (esa categorfa desconocida
del pensamiento y del lenguaje), que instintivamente utiliza los valores propuestos por
los sistemas de los adultos con la tinica finalidad de apropiarse del mundo, de medirse

con él, de volcar sobre €l su insaciable apetito de vivir. (1965: 17)

La dimensién infantil pareciera justificarlo todo y dar licencia para desviarse
de la violencia que se representa sobre el escenario. Pero algo de esa violencia, que
ird creciendo entre sus personajes (que parecen mirar hacia la edad adulta desde la
nifiez, o precisamente al revés, apelar a la conducta infantil para exorcizar sin tanta
culpa la crueldad del mundo adulto), no conseguird justificarse solamente en funcién
de la pareja y sus dindmicas destructivas mds comunes, las cuales seremos capaces
de reconocer. Podria también estarse sugiriendo todo un mundo de vivencias que
suelen provenir de la propia infancia y proyectarse en la relacién con la pareja. Es
decir: en su caso, ese mundo represivo en el que el nifio Arrabal (convertido, a la

22 El motivo del tambor, o el tambor como objeto singular que aparece en escena, podria proceder de
otro dramaturgo del Teatro del Absurdo que también pudo haber inspirado a Fernando Arrabal. Se
trata de Harold Pinter, quien en su obra La fiesta de cumpleaios (estrenada tres afios antes que Fando y
Lis) lo habria utilizado en un sentido similar, es decir, como regalo infantil que un adulto le hace a
otro para liberar o desviar la tensién de un momento determinado, que derivard en otros usos que

serviran para intensificar la carga latente de violencia en la obra.
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fuerza, en adulto) crecié y del que nunca se despojé, encontrard en el drama una
oportunidad de legitimacidn.

Tras haber alcanzado hacer suya esta experiencia vivida desde el teatro, Arrabal
asumird progresivamente los predicados cada vez mds evidentes del Teatro de la
Crueldad de Antonin Artaud, quien concibiera el drama como la ejecucion de una
“accién inmediata y violenta” sobre el espectador, capaz de liberar de esa forma sus
peores temores y abrir sus candados interiores. El proyectado concepto del Teatro
Pdnico resultard, desde esta perspectiva, una materializacién de las intenciones mds
atesoradas por Artaud que ni el mismo autor consigui6 llevar hasta sus tltimos fines.
Las puestas en escena que Alejandro Jodorowsky llevarfa a cabo en México (donde,
ademds de tener el honor de presentar por primera vez Fando y Lis en 1961, termi-
narfa por llevarla al cine)* hacen eco de la teorfa artaudiana mds transgresora de
una representacién teatral destinada a intimidar con fines terapéuticos al espectador.
Una teorfa que, en suma, admitird la crueldad en escena como vehiculo de catarsis
y terapia de liberacién dentro y fuera de la misma.**

23 Conocido como un {cono de la contracultura en México, Jodorowsky ganara una justificada fama
como transgresor en la escena teatral de la capital mexicana. Dicha popularidad acabara influyendo
en la recepciéon (negativa) que tendria —para un cierto sector de la critica— su version filmica de la
obra Fando y Lis, que le valdra el mote de “Nefando y Gis” o de “Fango y Chis” a la pieza original
de Arrabal (véase Ayala Blanco, 1986: 392-398). La pelicula, como se ha sefialado, se estrend en
México en 1967. El escritor Roberto Bolafio ha dejado un conmovedor retrato del intercambio
intelectual que mantuvo con su polémico compatriota tras su llegada a México por esos mismos
afios, a quien llegarfa a considerar como uno de sus maestros. Un sentido recuento de los cruciales
encuentros y desencuentros que acabatfa teniendo con él puede leerse en el cuento titulado “Carnet
de baile” (Putas asesinas), asi como la mencion, contenida en su novela Los detectives salvajes, de una
adaptacion de Jodorowsky “que causé cierto revuelo en el ambiente pacato del México de aquél
entonces, pero no por lo que en la obra se decia sino porque casi todos los actores salian desnudos
en algin momento” (1998: 164).

24 El debut de Jodorowsky en México en el afio de 1960, con la presentacién de una obra de Beckett,
fue memorable. Alvaro Custodio, testigo de dicho acontecimiento, dejé un registro puntual: “La
concepciéon de Fin de Partida, en un impresionante y bello decorado de Rafael Coronel, es tan
imaginativa como rotunda. Pocas veces hemos visto en nuestro todavia incipiente medio teatral tal
acabamiento y dominio de los recursos técnicos: mimica, expresion, movimiento de personajes,

iluminacién y musica incidental. El resultado total es un gran espectaculo de arte con enorme aliento
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ARRABAL Y SU SENTIDO ESPACIAL DE LA LIBERTAD

Arrabal conseguird imprimir su sello personal al Teatro del Absurdo introduciendo
y oponiendo sobre el escenario objetos dispares que representan la polarizacién del
mundo en donde crecié (globos y cartuchos, pelotas y metralletas, etcétera), un re-
curso que se repetird de una obra a la otra en toda la etapa inicial de su dramaturgia.
No obstante, hay todavia mds elementos que le conferirdn una identidad propia
dentro de esta corriente. Sus parejas no sélo desplegardn toda su ambivalencia ha-
ciendo uso de estos objetos bajo la apariencia de regalos o juegos (o, en su defecto,
castigos o peleas), sino que, ademds, representardn en escena una relacién de poder
con acentos sadomasoquistas al colocarse en una situacién opuesta en el espacio
escénico. Es comun en algunas de las parejas del repertorio inicial de Arrabal (Fando
y Lis, o Fanchu y Lira, o Tasla y Viloro, por ejemplo) que uno de los miembros de
la misma sea libre de moverse, mientras que el otro esté compelido a la inmovilidad.
Es decir, con frecuencia se exponen situaciones en que un personaje dispondrd de
movilidad sobre el escenario mientras su pareja estd imposibilitada para hacerlo. La

creador...” (Partida, 2000: 144). Sin embargo, sus posteriores puestas en escena (de inspiracién
artaudiana) le valieron la desaprobacién de una parte de la critica mexicana, lo que llevarfa al
director a publicar un alegato en defensa del valor del teatro de vanguardia: “Este teatro que los
incultos acomplejados tratan de s#0b es un intento de salvarnos del industrialismo que afecta a todas
las artes. Es una busqueda de dignidad y pureza, es un intento de hacer un arte teatral que equivalga
a la madurez de la ciencia positiva actual. Un teatro que nos cambie y mejore. Que nos abra nuevos
horizontes mentales. Un teatro para la gente que no tenga vergtienza de despertar en lugar de drogarse
con artes infantiloides que no les remueven el vientre...” (Partida, 2000: 65-66). Una prueba de dicha
experimentacién con la crueldad fisica y psicoldgica, que tanta conmocién causara en el publico
mexicano del momento, la constituye su pelicula titulada “T.a montafia sagrada” (The Holy Mountain,
1973), en donde Jodorowsky tomarfa al pie de la letra la intencién de Antonin Artaud de llevar al
teatro un capitulo de la Conquista de México, para representarla, en su caso, en el cine, usando sapos
en vez de personas, mismos que seran cruelmente hechos explotar a cuadro en una dramatizacién
tragicomica (que ilustra el “mundo delirante” de las “ceremonias panicas” propuestas por Fernando
Arrabal) en la que combina elementos biblicos (una de las plagas que azotan a Egipto para conseguir
la liberacién del pueblo judio son los sapos), entremezclandolos con referencias directas a la propia
Historia de México, pues ambas culturas comparten no soélo el tema de la tiranfa y el sometimiento
de un pueblo por otro, sino la imagen iconica de las pirdmides (egipcias y aztecas, respectivamente)

que el cineasta chileno supo aprovechar hdbilmente en un doble sentido.
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libertad parece asi concebirse como una libertad de movimiento. Fando camina, Lis
no. Ella es paralitica y estard obligada a ser conducida por Fando en el camino hacia
Tar. La inmovilidad de Lis la predispone a buscar otros medios para contrarrestar el
dominio de su pareja. En Guernica, Fanchu estd afuera y Lira serd progresivamente
inmovilizada por los cascotes que le irdn cayendo encima durante el bombardeo.
En La bicicleta del condenado, Tasla es libre de moverse, pero arrastra un condenado
enjaulado. Arrabal ha sabido mezclar esta dindmica que obliga irremediablemente a
uno de los miembros de la pareja a someterse y depender del otro, con la naturaleza
(en ocasiones infantil) de los vehiculos seleccionados para lograr el movimiento en
escena: carritos de bebé, triciclos, bicicletas —que le dardn asimismo titulos a sus
obras—, reforzando, de esta manera, alguno de los lados de la anterior antinomia
creada por juguetes y armas. Sus personajes dominardn o serdn dominados en la
medida en la que sean libres de moverse o no, o en la medida en la que ocupen el
lugar de quienes tienen a su cargo conducir los vehiculos de locomocién con los que
hacen el despliegue de su libertad. Este recurso serd explotado en su pieza titulada
El cementerio de automdviles, donde, recluidos en el interior de coches en ruinas y
oxidados® (que simulardn ser las habitaciones de un hotel de lujo), los personajes
encarnardn un modo de vivir en la indigencia, representando a distintos huéspedes
incapaces de abandonar su encierro debido a las rutinas que los esclavizan, mien-
tras son atendidos desde las ventanillas (y donde uno de los protagonistas acabard
crucificado en una bicicleta).?® El afuera y el adentro del espacio creado por este
conjunto de restos de automdviles, permitird un juego de fuerzas sobre el que se
construird la representacién.

25 Albert Chesneau ha propuesto una peculiar hipétesis respecto al uso de vehiculos de locomocion
en la dramaturgia de Fernando Arrabal: “creo que el modelo arrabaliano del viaje debe ir a buscarse
en el arquetipo de la procesion: Procesion de los carros en carnaval, o procesion a la espafiola, de
imagenes y estatuas religiosas y llevadas a hombros por las calles con ocasion de las grandes fiestas.
El cardcter maléfico de estas procesiones |[...] entre la fiesta (aparente, provisional) y la condenacién
(real, durable) es en definitiva un rasgo muy acusado en Arrabal. De allf el tratamiento preferencial
atribuido al coche mutilado, herrumbroso, desgastado, calcinado o destruido con soplete oxhidrico”
(1979: 125).

26 Destacada en su momento por Martin Esslin como “su obra mds ambiciosa, hasta el presente”, E/
cementerio de automdviles “intenta nada menos que reconstruir la Pasién de Cristo con los ojos infantiles

de Arrabal, en un ambiente estilizado y grotesco” (1966: 204).
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La tensién dramdtica, con mucha frecuencia, se logrard por esta verdad de facto
con la que las obras de este periodo se abren, presentindonos a parejas o grupos de
personajes en las cuales el impulso por ser libres serd también el de poder moverse
con libertad o salir de su encierro o inmovilidad. Quizds el sello de Beckett también
pueda haber quedado sugerido de este modo, como una estela omnipresente en el
tratamiento de la dindmica caracteristica de la pareja arrabaliana, que pudo surgir
inspirada por la pareja inicial de Esperando a Godot y su colocacién en el escenario
al comenzar y concluir la obra, siempre inméviles o inmovilizados por la espera.”’
Vladimir y Estragén, imposibilitados para moverse (por esperar a Godot), some-
tidos uno al otro (y ambos a quien esperan) en una esclavitud que elegird hacerse
manifiesta a lo largo de todo el drama, justamente por no poder moverse del sitio de
la imaginada cita. Siendo asi, la influencia de Beckett en Arrabal habria generado
una respuesta creativa que dio pie a todo un esquema de dramatizacién en torno
a la incapacidad de ser completamente libres por la imposibilidad de movernos, y
viceversa, la incapacidad de movernos por la imposibilidad de ser libres.

BECKETT Y ARRABAL

Beckett no sélo inspiré el primer teatro de Fernando Arrabal, donde dejard su im-
pronta indeleble, sino que ademds hizo acto de presencia en su vida en uno de los
momentos mds sensibles de su trayectoria. Al parecer, durante una de las vueltas del
escritor a Espana en plena dictadura franquista, el dramaturgo espafol hizo gala de su
descaro pdnico firmando una dedicatoria a solicitud de un lector, por la que pagaria
un precio excesivamente alto. Al haber afirmado por escrito que “se cagaba en Dios
y en la patria’, fue fichado y posteriormente condenado a pasar un tiempo en la
prisién de Carabanchel, un hecho que por su desmesura da cuenta del cardcter ain
violentamente represivo, en la década de 1960, del régimen instaurado por Franco.
Dada la fama que Arrabal habfa alcanzado en la escena teatral francesa e internacional
ya para entonces, los sucesos causaron un impacto que movilizé a no pocos escritores a

27 “La condicién del hombre, dice Heidegger, es ser-ahi. Tal vez el teatro reproduce esta situacion de
un modo mas natural que cualquier otro medio de representar la realidad. Lo esencial acerca de un

personaje en una pieza es que esté ‘en la escena’ ah?’ (Robbe-Grillet, 2006: 79).
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firmar una protesta en favor de su inmediata liberacién.” Beckett no dudé en alzar su
voz en un conmovedor escrito donde recalcarfa el valor del dramaturgo como autor
espafiol, y solicitarfa compasién por la pena que (sin el encarcelamiento) Arrabal
ya de por si cargaba a causa de su propia vida. El texto “escrito de su pufio y letra y
enviado desde Berlin el 20 de septiembre de 19677, como lo ha consignado Francisco
Torres Monreal, decia asf:

Ante la imposibilidad en que me encuentro de testificar en el proceso de Fernando
Arrabal, escribo esta carta con la esperanza de que pueda llegar a conocimiento del
tribunal y hacerle quizds mds sensible el excepcional valor artistico y humano de quien
van a juzgar. El tribunal va a juzgar a un escritor espanol que en el breve espacio de
diez afos se ha izado en la primera fila de los dramaturgos de hoy, y ello por la fuerza
de un talento espafiol. En todas partes donde se presentan sus obras, y se representan
en todas partes, Espafa estd presente. Ante este pasado, ya envidiable, invito al tribu-
nal a reflexionar antes de emitir su juicio. Arrabal es joven. Arrabal es frégil, fisica y
nerviosamente. Tendrd mucho que sufrir para darnos lo que todavia tiene que darnos.
Infringirle la pena solicitada por la acusacién no es solamente castigar a un hombre,
sino poner en peligro una obra por venir. Si ha cometido alguna falta, que sea ésta
contemplada a la luz del gran mérito de ayer y de la gran promesa de manana y, por
ello, perdonada. Que a Fernando Arrabal le baste su propia pena. (1997b: 2269-2270)

Este notable acto en defensa del autor, muchos afios después, serfa recuperado
en un escrito del mismo Arrabal titulado “La tltima carta de Beckett”, en la cual el
dramaturgo espafol dejard entrever que aquel perfil descrito en el texto redactado
en su defensa, debia ser leido en definitiva en el presente, pero no como un retrato
suyo, sino como un retrato del propio Beckett:

28 Desde su exilio en México, Max Aub anotarfa en una entrada de su diario correspondiente al 25 de
julio de 1967: “Detienen a Arrabal, en Madrid, por blasfemo. Le pongo un telegrama de felicitacion
al general Franco esperando que se celebre pronto un auto de fe en la Plaza Mayor, para ejemplo
presente y futuro”. Unos meses después, el 24 de octubre del mismo afio, puntualizaba: “Detienen a
Arrabal en Murcia. Por consejo de sus abogados —que sigue sin protestar— asegura que ‘Dios’ era
su Dios ‘panico’ y que no escribié ‘patria’ sino ‘Pata’, que es una gata que tiene en Patfs. De todos

modos estuvo mas de un mes en la carcel. El tribunal acepto sus interpretaciones y lo absolvieron”

(2003: 88 y 98).
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Como a Beckett no le gustaba hablar de si mismo, nos queda tan s6lo un documento
excepcional, frigil como la gallardia, para conocerle mejor: La carta que escribié al
presidente del Tribunal Espafiol cuando en el verano de 1967 le fue prohibido venir
a defenderme en persona. Beckett, para liberarme de la cdrcel, me retrata a su imagen
y semejanza. Pero jay de mil, yo no soy Beckett. Traduzcamos a derechas, su famosa
carta, poniendo Beckett donde dice Arrabal, e Irlanda donde dice Espafia: “Beckett
tiene un excepcional valor humano y artistico. En el breve espacio de diez afios se alzd
al primer puesto entre los dramaturgos de hoy gracias a un talento profundamente
irlandés. En todas partes donde su teatro se representa, y se representa en todas partes,
Irlanda estd presente. .. Beckett es ingenuo y frgil fisicamente y nerviosamente. Tendrd
que sufrir mucho para darnos atin todo lo que nos tiene que dar. Que nada se afiada

a su propio dolor. (1990: 53)

Este entrafiable documento duplicé su valor original con el giro de tuerca que le
dio Arrabal al transmutarlo en el perfil real del autor del escrito y ofrendarlo como
un homenaje en su memoria, lo que constituye claramente una muestra mds de su
amistad. El dramaturgo espafiol concluird su saludo con un dejo de tristeza ante la
partida de su colega y amigo: “Como Beckett ya se ha ido con Godot, ;qué voy a
hacer yo aqui, solo, en este valle, con este rebullir de tantas rememoraciones?”

EL GUERNICA DE ARRABAL

Pero la posibilidad de ser sefialado (y, en consecuencia, apresado), durante el fran-
quismo, estuvo quizd todavia mds cerca del autor algunos afios antes, con un hecho
directamente relacionado con su produccién teatral, cuando en 1959 escribiera
desde el exilio una pieza en la que hizo referencia directa al bombardeo de Guernica,
ocurrido en 1937 durante la Guerra civil espafiola. La obra circularia en 1965, pu-
blicada en Espana bajo el titulo de Ciugrena, un anagrama que logré pasar la censura
franquista. El encubrimiento del nombre real de la obra teatral nos da cuenta del
peligro que pudo haber corrido el autor publicindola con su titulo original en la
Espana de Franco.

En contraposicién a Picnic, cuya dltima versién concluirfa unos afios después,
Guernica invierte la habitual pérdida deliberada de referencias geograficas y espaciales
caracteristica del absurdo teatral (que se tradujo con la ubicacién de los dramas en
cualquier parte, o en aquella denominada “Ninguna Parte” que inaugurara Alfred
Jarry), y transfiere los mecanismos de ese mundo sin sentido al escenario reconstruido
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de un sitio puntual del mapa que fue atacado durante la guerra, recuperando desde el
teatro uno de los mds traumdticos episodios de la historia de Espana. Pero la riesgosa
operacién de atreverse a dramatizar el bombardeo de Guernica desde los ojos del
Teatro del Absurdo, vino amparada por la obra de otro autor espafol que le serviria
como fuente de inspiracién y como marco conceptual de su propia recreacién. El
conocido cuadro que le fuera solicitado a Picasso con el objeto de llevar al mundo
la noticia de la masacre ocurrida en el pueblo vasco, seria tomado por Arrabal como
una especie de subtexto para ser virtualmente reproducido en el espacio escénico.
El autor indicard en las acotaciones que los personajes de la mujer y su hija (que
cruzardn el escenario en repetidas ocasiones) deberdn reflejar las actitudes y gestos
de las figuras del cuadro de Picasso, pero también hard de la obra teatral en su to-
talidad, un experimento paralelo al de la obra pldstica que la precedid, es decir, una
pieza cubista. En ese sentido, esta obra constituye una salida parcial del absurdo
tal como fue concebido a partir de otras obras de la misma época, y representa una
experimentacién con otras técnicas que, sumadas al tratamiento absurdo del tema,
consiguieron un producto distintivo. Pero, ;cémo consiguié Arrabal improvisar una
pieza absurda desde una perspectiva cubista? Lo hizo introduciendo multiples puntos
de vista que cruzan la escenificacién sin anularse unos a otros, como en esos rostros
dibujados por Picasso en los que la visién de frente y de perfil aparece expuesta en un
mismo plano, una junto a otra, sin confundirse. Traducido al teatro, el dramaturgo
espafol conseguird un efecto paralelo al poner en escena una pareja que representa el
mundo tipicamente arrabaliano de su etapa del absurdo, enmarcada por personajes
que nos refieren otros puntos de vista sobre el mismo hecho: el atroz bombardeo al
pueblo vasco.

Fanchu y Lira se nos presentardn como una pareja de personajes que, desconec-
tados del peligro que los rodea, discuten sobre su pasado y se desentienden de la
amenaza real que los acecha, confiados en que si el drbol de Guernica® sigue en pie,

29 Se trata de un antiguo roble que pertenece al poblado de Guernica y que ha simbolizado la
resistencia y la lucha por la libertad del pueblo vasco. La referencia directa a dicho arbol dentro de
la obra funciona como un simbolo mucho mas directo (por tener un referente real) para representar
la aspiracién de los personajes por sobrevivir, comparado con Tar (como espacio abstracto de
proyeccion de la felicidad que se busca alcanzar en Fando y Lis) o con la dimension inalcanzable de
Godot en Esperando a Godot. Francisco Torres Monreal lo formul6 de esta manera: “Serfa exagerado

decir que los simbolizantes Godot y Tar responden a simbolizados muy préximos” (1985: 18).
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ellos también estardn a salvo. Enfrascados en rencillas banales, las cuales ponen al
descubierto un traumdtico pasado (que se volverd también absurdo cuando uno de
ellos no consiga recordarlo), se hacen reclamos siguiendo las pautas de los mds tipicos
personajes arrabalianos que siempre juegan y discuten, se lastiman y se hacen regalos
como si fueran nifios, y como adultos que sélo siendo nifios pueden demostrarse
carifio. Dicha dindmica estard diferenciada también por el uso caracteristico de un
discurso infantil para la pareja, que en la mayoria de las obras del autor se presenta
compuesto por imdgenes y metdforas que pretenden quizd proyectar el ideal del
amor que los personajes mantienen y que no conseguirdn cumplir. Y, una vez més, la
desmemoria que padecen los protagonistas del Guernica de Arrabal nos evocard la de
los personajes mds memorables de Beckett, como Vladimir y Estragén al olvidar para
qué estaban “alli”, qué dia era, a qué horas habia dicho presumiblemente Godot que
asistirfa a la cita, y a qué lugar llegarfa. Arrabal combinard hdbilmente lo aprendido
tanto del absurdo de Beckett como del de Ionesco, introduciendo, junto al recurso
de la amnesia que padecen sus viejitos vascos (que es capaz, por si sola, de crear un
efecto de absurdo paralelo al de Beckett), la repeticién permanente de c/ichés propios
de La cantante calva, que, contrastados con el contexto bélico que se busca reproducir,
causan un efecto inmediato de pérdida de sentido o falta de légica. Y asi resultard
una simbiosis Beckett-Ionesco-Arrabal, en donde la pareja representada por Fanchu
y Lira (que bien podria simular ser, prospectivamente, la de Fernando y Luce) es
también, y al mismo tiempo, la de Vladimir y Estragén, quienes han olvidado todo
lo esencial (como que tuvieron una hija que ha muerto) y también, claro est4, la
de los sefores Smith o los sefiores Martin de Ionesco (que sélo saben intercambiar
férmulas aprendidas que repetirdn de manera automdtica para simular comunicarse o
hacer manifiesta su incomunicacién).® Pero a diferencia de los personajes de Ionesco,
los de Arrabal hardn un uso sélo en apariencia mds deliberado de esas férmulas con
el fin de conseguir humillarse y dominarse mutuamente, presumiendo una falsa
superioridad que justamente se expresard por el dominio de dichos c/ichés. Es decir,
mientras que los personajes de Ionesco s6lo son capaces de repetir automdticamente

30 “Para Ionesco todo el mundo estd incomunicado: el esposo con la esposa, el hombre con el Estado,
el hijo con el padre, el creyente con Dios, etc. Para Beckett, el idioma estd en crisis y el hombre
no tiene nada que decir. Caos idiomatico por todos lados. Critica a la sociedad por todos lados”
(Jodorowsky, 1967: 101).
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férmulas aprendidas sin poder manifestar plena conciencia de ello,?' los de Arrabal
hardn un uso mds “consciente” del c/iché para otros fines. Para ello se sefalardn, el
uno al otro, que habrd que expresarse como se hace en determinadas circunstancias
mediante la insistente pregunta “;no se dice asi?”, y no como eventualmente les
nacerd hablar siguiendo la espontaneidad sélo aparente de su discurso.

Quizds el acierto de esta lectura cubista propuesta por la obra de Arrabal, radi-
que en el hecho real de que el bombardeo fue en si mismo un absurdo (como todo
bombardeo puede serlo), y en ese sentido pareciera que la obra se fortalece y gana
mds en la medida en que no sdlo se trata de una obra de Teatro del Absurdo que
interpreta el bombardeo real ocurrido en Guernica, sino mds bien de una obra que
desde el absurdo interpreta otro absurdo y lo duplica. Sobre la arbitrariedad vivida
al ser bombardeados en circunstancias imprevistas y sin ninguna defensa posible,
valdria la pena recuperar un fragmento del Zestamento Espariol de Arthur Koestler,
quien desde la contienda reflexiond en torno al clima de absoluto azoro y desconfianza
que abatié a la poblacién civil y cémo se habria de vivir no s6lo ese bombardeo en
particular, sino toda la guerra de la cual el bombardeo de Guernica fue una de sus
mds trdgicas expresiones:

Un ataque aéreo, durante todo el tiempo que dura, no es un acontecimiento politico
en el espiritu de la persona que lo experimenta, sino una catdstrofe natural, como un
terremoto o la erupcién de un volcdn. El 16 de agosto el General Franco declaré que
nunca bombardearfa la capital de su pais, y el 28 de agosto comenzd a bombardearla.
Es un embustero. Convirtié a sus compatriotas en ganado de matadero. Esto no es
un acto politico; es un desafio a la civilizacion. (Koestler, 2000: 358)

Koestler agregard todavia mds dimensiones que ilustran y permiten comprender
el impacto de esta guerra en el mundo exterior. Al comparar la Guerra civil espafiola
con la barbarie emprendida por Hitler en Europa, hard la siguiente distincién:

31 Resulta esclarecedora la formulacién que propuso Susan Sontag de dicho recurso: “El descubrimiento
de Ionesco del diché significé que rehusaba ver el lenguaje como instrumento de comunicaciéon o
autoexpresion, y que preferfa consideratlo como una sustancia exdtica segregada, en una especie
de trance, por personas intercambiables” (1969: 143). En cambio, la identidad de los personajes en

las obras de Arrabal se dard también por su uso particularizado del ciché.
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Los actos de terror llevados a cabo por los nazis estaban ocultos, por lo menos, detrds
de las paredes de las prisiones y de los campos de concentracién. Pero la matanza de
Badajoz, el bombardeo de Madrid, los nifios muertos de Getafe, Guernica arrasada
eran acontecimientos publicos frente a los cuales el mundo reaccionaba con una es-

pontdnea convulsién de horror. (2000: 358)

Esto explica la adhesién fraterna de todos quienes voluntariamente quisieron tomar
parte de esa guerra civil, exhibida ante el mundo publicamente (a través de la radio)
en toda su violencia. Y al sefialarnos “la campafa de propaganda internacional”, en
virtud de la cual se expresarfa y difundirfa “la conciencia agonizante de Europa”,
Koestler habrd de enfatizar que se traté de “una mezcla de pasién y de farsa” por la
cantidad de intelectuales que

[...] cruzaron los Pirineos para asistir a congresos de escritores, para levantar la moral
de las tropas leyendo fragmentos de sus obras frente a altavoces méviles, para hacerse
cargo de trabajos muy bien pagados, aunque de corta duracién, en algunos de los
numerosos departamentos de radiotelefonia y propaganda y para ser sziles, como se

decia, en toda clase de funciones secretas e indefinibles. (2000: 359)

Es esta “mezcla de pasién y de farsa”, representada por algunos de los intelec-
tuales que acudieron a atestiguar y apoyar a la poblacién civil de Espafa durante la
guerra, la que Arrabal intentard recrear precisamente en esta obra en la cual también
figuran personajes que encarnardn a un escritor y a un periodista que cruzardn en
medio del bombardeo buscando la noticia para hacerse famosos y escribir su obra
(0 al menos una gran nota), como lo estard haciendo el mismo Arrabal a la hora de
elegir recrear una pieza absurda que trate sobre los hechos ocurridos.* El punto de
vista de cada uno de los personajes o grupos de personajes (o parejas) que cruzan
el bombardeo (en su papel de verdugos, testigos o victimas), serd en cada caso dife-
rente, pero todos juntos conformardn el poliedro cubista que el dramaturgo intenta
traer a escena, donde particularmente la pareja de personajes protagénicos (la cual

32 “Afada que estoy preparando una novela y una pelicula sobre la Guerra civil espafiola”, le dira el
escritor al petiodista en Guernica (1986: 112). Arrabal, como autor de la obra y como futuro autor de
una pelicula sobre el mismo tema (E/ drbol de Guernica, 1975), puede ser la referencia (prospectiva)

del personaje en cuestion.
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representa a los ancianos vascos que resisten el bombardeo) reproduce fielmente el
estilo absurdo ya puesto a prueba con anterioridad en otras obras por el dramaturgo
espafiol, mientras que el resto de los personajes encarnan, cada uno de otro modo y
a su modo (en ocasiones sin pronunciar palabra), puntos de vista complementarios
sobre el trdgico suceso.

Algunos de esos puntos de vista serdn puestos de manifiesto sin echar mano del
lenguaje oral, sino solamente por medio de la gestualidad. La escena muda, por
ejemplo, en la que un oficial intimida a Fanchu mediante una pantomima, evoca
la dramatizacién del maltrato entre Pozzo y Lucky de Esperando a Godot, donde el
acto de comer frente al que no puede hacerlo se convierte en una manifestacién de
poder, y esa misma situacién da pie, de paso, a un despliegue adicional de la conducta
infantil (tipica de los personajes del absurdo arrabaliano) al colocar a un personaje
que representa a un anciano escondiéndose debajo de la mesa como lo harfa un nifio,
y como tal, sacando la lengua a espaldas del oficial en un acto de burla y resistencia.
¢Se tratard de la resistencia a la propia infancia? La sanacién de la memoria desde la
posibilidad de volver a experimentar la guerra como nifio, ahora como una resistencia
ejercida desde el teatro.

El desenlace de la obra constituye una sintesis del logro cubista alcanzado por
Arrabal, donde convergen todas las perspectivas puestas en juego a lo largo de la
misma. A saber:

1. ladela madre conduciendo (ahora) el atadd de su hija con un “aspecto irritado
e impotente” como en el cuadro de Picasso (que podriamos calificar como
“el punto de vista de la realidad” que reproduce la intencién de defensa real
que tuvo la poblacién civil y sus inevitables bajas);

2. lade la pareja de ancianos que tras el bombardeo final acabardn convertidos
en globos y cuyas risas se escuchardn bajando desde las alturas (que podriamos
calificar como “punto de vista netamente absurdo” y también como “triunfo
del absurdo frente a la realidad” que plantea la obra);

3. la del oficial que dispara a los globos con su ametralladora (que podrfamos
calificar como “oposicién infructuosa contra la perspectiva del absurdo”,
triunfo de la nifiez), y, finalmente,

4. la del escritor que con “cara de satisfaccion” por los resultados obtenidos
del bombardeo final toma nota para la escritura de su “novelén” (lo que
podriamos calificar como “una parodia autocritica del autor de la obra”. Este
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también sefiala, en su absurdo, un punto de vista sobre la realidad). A todo
ello cabria sumar:

5. el ruido de las botas de los soldados en marcha con los que se anuncia la caida
del tel6n y que deberd quedar cubierto por el emotivo canto de una muche-
dumbre que entona el himno al drbol que resistié el bombardeo (Guernikako
arbola, “Triunfo simbdlico de la realidad sobre el absurdo de la guerra o sobre
la guerra como absurdo”).

Por su excepcional tratamiento del tema, Guernica representa una conquista en
el terreno del Teatro del Absurdo que coloca al dramaturgo espafiol como un autor
original; uno que, habiendo aprovechado creativamente las influencias que lo for-
maron, consiguid transformarlas en una obra con un lenguaje propio, expresado en
esa capacidad de atender varias dimensiones de una misma situacién para crear (a
partir del juego entre ellas) una dramatizacién innovadora.

Por todo lo expuesto, pudo ser quizds en virtud de la escritura de Guernica que
Arrabal alcanzara a consolidar silenciosamente esa fama sefialada por Beckett al
proclamar su “talento espafiol” y al afirmar que esa “Espafia estd presente” en todo
momento —como he tratado de mostrar— desde su repertorio inicial, bajo la forma
del absurdo que él mismo eligié como propio, aquel que de nifio experimentd y
que mds tarde extrapold al teatro a lo largo de una trayectoria artistica con su sello
inconfundible®® y un mensaje de alerta que convendria no olvidar, pues la guerra
(como absurdo real y como materia del arte) contintia siendo un tema que atender.

Arrabal no se limité a usar solamente el teatro para caricaturizar y denunciar
la arbitrariedad de la guerra (Picnic) y la de su guerra (Guernica), asi como sus
consecuencias, sino que también irrumpirfa en la escena literaria innovando en el
género epistolar con su famosa “Carta al General Franco”, fechada desde Paris el
18 de marzo de 1971. Dicha carta le permitié explorar nuevamente (y de un modo
distinto al de la dramaturgia) su infancia durante la Guerra civil espafiola, esta vez
evocando en voz alta momentos significativos que atestigud, y apelando a dichos

33 Como enfatiza Francisco Torres Monreal: “La infancia de Arrabal esta en la base de esos personajes
y didlogos infantiles mencionados al hablar del absurdo. Pese a las estructuras adultas y a la conciencia
bien definida del autor, la infancia sigue 7nformando todo su quehacer artistico, empezando por el

lenguaje” (1997a: 39-40).
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recuerdos para intentar conseguir tdcitamente la rendicién psicoldgica del dictador,
asf como la liberacién dltima del mismo mediante su manifiesto —aunque virtual—
arrepentimiento. Su carta, ademds de ser un elaborado documento autobiogrifico
que pone al descubierto una vez mds el papel de la infancia como capital de la obra,
se suma a los esfuerzos del autor por mostrar cémo la escritura puede ser un arma
significativa para reinterpretar el pasado, y también, cémo la literatura que trata los
traumas provocados por la guerra (cualquier guerra) no puede pasar por una sola
revisién de ese pasado, sino que impone una visita repetida al lugar de los hechos
(que al cabo nunca serd suficiente)®* para poner a prueba la capacidad de superar,
desde la imaginacién y con una notable dosis de humor (como en este caso), la
carga opresiva de esas vivencias, que gracias a su recreacién consciente serdn fuente
de nuevos sentidos.
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con la historia de Espafia), la cual es recapitulada una y otra vez desde su inventiva personal.
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ANEXO

Fanpo v Lis EN MEexico !

R) FANDO Y LIS EN EL TEATRO MEXICANO

La primera representacion teatral de la obra de Fernando Arrabal tuvo lugar en la Ciudad

de México el 17 de noviembre de 1961, en el Teatro de los Compositores.

| TEATRO DE VANGUARDIA MEXICAND prowma P
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ACERVO CITRU-INBA

1 Mi expresa gratitud a Hugo R. Miranda, quien me apoy6 con la esmerada investigacién iconografica
que respalda este trabajo, asi como a todos aquellos que facilitaron el proceso de recopilacién de
imagenes y datos: Julieta Rivas y Angélica Garcia (CrTRU), Tzutzumatzin Soto (Cineteca Nacional),
Marfa Garcia (Fundacién Marfa y Héctor Garcia), y Annette Schultze, quien generosamente me

permitié reproducir las fotografias que su madre tomara el dia del estreno.
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~ PRESENTACION DE FERNANDO ARRABAL EN EL PROGRAMA DE MANO. FANDO v Lis, 1961.

L.

ARRABAL
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hhﬁmhmhﬁmww origingl, v al menos
nmmlwmmhmﬂemm
Porgoe la verdsd es que squi appes conoce a "TVEYHEY
- iEspafiol? Lu pareceria, por el didloge
de It persoasfes dehajo del paraguas en la obra gue ahers preventa Alesandrn,
Exan divagaciones infinitas -en que las wenpepd som una —eapasqe sseem ldvan las
trizan tipicas de cualguier charfa madrileda de calé o mesa redosda (Cine, Problemas
de Nupstro Tiempo y esas cosas) de inteluctuales de similar arigen,
Parn sscribe
o framode
L00aEs Ep JoTny
Que srpemos nenca se ha representide obea alguma de ARRABAL iPersonaje real?
iPveudinimo? tmoy viein, sdolescente? <Y o de verdad no exisme ARRABALY
Digames . . . y con eits mo vames & sclarar nada . . . que en s obras que muy pocs han
Ieide se notan inflwescias de Strindberg. Jarry y wygey O de losesco, Chaplin
¥ low hermanos Mars. uaseyapy srmsop 4 sallieg ng-neny ap o (duodamos de o a
varios de gl los conoce) mmr-u.

Una bonirta combinaciin seris |8 10 de lar influenciss prapuestas, funso
com la Ta. v la Sa Sugiramos
tambids, entre abron 16, varkos sappisss del sepussts teatro da TTVEVEAY
mﬂdﬁwﬂmhﬂmrm..._
liberacidn artistica de yugen de iglosia, diceadura miliear, policis, "
omvencionalismes, abussimients, desemplen, vida provincians . . .
vzurssdis ap aaquey (a diferencla de Beckest) [qué satisfaccids encontrar
mdhuﬁﬂununubﬁ-ﬁnmmhw
la diferencia de Adissow] y en dare, a diferescis de Gushrier)
IONESCO w vino abajo al tener que comensar 8 expllcarse —saturalmante al
Negar & WS A SENOEIYIMEXE B0 SONOWEMAT  (en s dltimn dibojo
formicable. Stelnberg ha puests, como figuras de s monomento ol micdogls de
n@estra €poci, jentes & (ENECY wueg & poas) punmsg
POR jgusto de complicar mis las cosss, citemos Ta cita que se hace de SADE
a propdsite de lox personajes de Arrabal pero rogands que ya oo e le voelvs &
sian | pEPHiGIEaN T B0 vpuy snb pepipqEme ap csaaes wn, TAHL,
esta cira cha es particalarmonte atil, de Génevieve Servealls “Fl umiverso que
habitan los personajes &5 iscowtestshlemente ol mondo de hoy ¥ nuestras James Deas
Internacionales (sl ex que van al weatrol se identificards con sus béraes coya
exiztencia misma desafis bos valores morales cusblecidos ¥ el onden que sarms
lae estructurss anquélossdes bajo las cuales noesers civilizacidn we viene desplomands
gontilmente” (asd sin comas, & lo Proust; puede ser una cits muy fmpresionante).
LU GUILLERMD FIAZTA
o Ammabal es om excelesis matemitico. Bno permite wna dims sageroncie “sa obea
atestigua una hisqueds de ks forma pura que, Hevads & s Bmits, kograria la.
bellera abatracta de una | 515 “Eeapin ammmy

ACERVO CITRU-INBA

137

Slgnos Literarios, vol. xiv, nim. 27, enero-junio, 2018, 106-156, ISSN: 1870-4050



Caupia Kerik

La fot6grafa Ursula Bernath nos legd un invaluable registro visual del estreno de Fando y
Lis en México, como parte de su labor documental de la escena del Teatro de Vanguardia en

nuestra capital.

Foro: UrRsuLA BERNATH
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Foro: UrsuLA BERNATH
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Foro: UrsuLA BERNATH
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Foto: UrRsuLA BERNATH
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Foro: UrsuLA BERNATH
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h) Fando y Lis en la prensa nacional. Noticias sobre el estreno de la obra

3Ty

Por CARLOS SOLORZANO =l 3

Nl

paﬁol',‘ hi]
nes, que escribe en francés.
con el seudénimo de Arrabal,
tuve ante mi el siguiente es-
timulo para hacerlo; un idio-
ma enunciado en breves sen-
tencias, sostenido por un rit-
mo interior, que deberia ser
conservado por el traductor.

RESENA DE CARLOS SOLORZANO
(1961, 26 DE NOVIEMBRE).

3

que selecciond
oonsiin Alexendro, s

i
;315
s¥es

: i:gﬁka

i

diorama
teatral

© s su estreno mundial For MARA REYES

RESENA DE MARA REYES (1961, 26 DE NOVIEMBRE).

1
i
i

L

> Ia obwra
nos presen
wna  verdaders

5
i'

i
]

{
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Por ARMANDO DE MARIA Y CAMPOS
FANDO Y LIS, DE ARRABAL, EN EL TEATRO
DE LOS eoalrgsrmnm

El autor teatral nace con su primera obra, y para los
efectos de la critica no importa la edad en que vea la pri-
mera luz de las candilejas. si es nacido en este o en aquel
pais. si escribe en este idioma o en aquella lengua. A
Arrabal In tenemos por un recién nacido en México para
el teatro universal, si es que sus ohras ll:snn esta provec-
cion ambiciosa. El unico que sabe la verdad es Carlos So-
lorzann, su respetunso y habkdl traductor del francés o, a
In mejor, de otro idioma.

L

recién nacido tealro no pudo evitar las influencias de otros |
grandes autores anteriores o posteriores al atormentado es- |
critor de la Europa central. |
Fando y Lis —un acto cortado en cinco cuadros—
aprovecha temas diversos para presentar al espectader dn:[
historias: la de Fando y Lis, dos desheredados del amor y |
la pasion que se aman con #l odio y el rencor que la in- |
justicia social ha sembrado en sus espiritus ingenuos y
| angustiados, ¥ la de los tres hombres del rl]‘l‘l.l,l.l, indu-
Idablemenle inspirada en el torturante Erob ema que aflige |
a los tres personajes de Esperando a Godot. Una v otra|
hgstnrin se entrelazan y anudan v forman un sainete tri-i
lglm. ue 2 veces nos irae una bocanada de las estrujantes |
i tragedias que Chlrlin vivio en la pantalla muda, La pieza
- escrita por Arrabal precisa de un escenario de arrabal. Co- |
i 5as como las que le pasan a Fando y a Lis o a los tres hom- |
i bres del paraguas han de ocurrir en muchas de las mise- |
' rables barriadas de cualquier gran ciudad que esperan su
redencion en un anillo periférico que las acerque al mun-|
!dn civilizado en el que las pasiones calan mas en el tor-
' mento de los espiritus y se resuelven con mas compli-
| caciones.
'| La interpretacién que a esta pieza de Arrabal que se
estrena en México antes que en cualquier otro lugar del
!mnndo. le da el Teatro de Vanguardia de México —natu-
[ ralmente dirigide por Alexandre— es sobria, impresionante,

Arrabal es producto va un poco lajano de Kafka, ¥ su |

cuidada en los matices y también un poco anticuada... a
pesar de sus ambiciones vanguardistas. Se presenta Ale-
| xandro como actor, v a leguas se ve en él al catedratico
!ﬁue actia en colaboracidn con sus dilclnxlu. De éstos es
| Héctor Ortega el mas humann v neo, sombra, sin
. embargn. de Alexandro. Carcaiio v I se inclinan mas
I por el “pastiche”. Beairiz Shéridan, inteligente y sensible,
ogra comunicar al publico la angustia de su personaje.
Muy atinada, dentro_del miserabilismo del ambiente, la es-|
cenografia de Lilia Carrillo Felgueres y muy impresionante
|ﬂ vestuarin de desecho que usan los cinco personajes dal
!esta pieza cargada de rés de un autor incégnito de
 amplio futuro. !
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c) Fando y Lis en el cine

Llevando al teatro por segunda ocasion la obra de Fernando Arrabal, Alejandro Jodorowsky
usaria al mismo elenco actoral del nuevo montaje para realizar la versién cinematografica de
Fando y Lis (1967), que él mismo adapté y dirigié con el apoyo de Roberto Viskin y Juan Lépez
Moctezuma como productores, y la colaboracién del extraordinario fotégrafo Rafael Corkidi.

Estrenada el 3 de abril de
Lunes= 1967 en la Casa de la Paz-

LOCALIDAD § 1280 RESERVACIONES DE # A 13 ¥ DE 16 A 21 HS.: 88165 ¥ 11.76-31

I O¢(C, el segundo montaje de

Lures 10 de abril / Lunes 17 de abril la obra conté con un nuevo

Primera Parle elenco.

“FANDO Y LIS”
Un acio on 5 cuadres de
FERNANDO ARRABAL ACERVO CITRU-INBA

(Trod. de Carles Solérzanc)

Personojes

Fonde SERGIO KLAINER
Lis DIANA MARISCAL
Mamur Adrian Rames
Mitaro Juio Castille

Teso Henry West
Piedra Alberia Megeles

Misica de Alexandre
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SERGIO KLAINER (FANDO) Y D1ANA MARISCAL (LIS) INTERPRETANDO A LA PAREJA

SADOMASOQUISTA EN SU VERSION CINEMATOGRAFICA.

AcERVO CINETECA NACIONAL
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CARTEL PROMOCIONAL DE LA PELICULA.

| VEA an esta pelicula
lo que usied no se
atreve ni a pensar!

una pelicula de ALEXANDRO JODOROWSKY

Brae Briced: ROBERTO VESON y JUAN LOPLT MOCTETUMA

AcERVO CINETECA NACIONAL
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ALEJANDRO JODOROWSKY EN UN SET DE FILMACION DURANTE EL RODAJE DE FANDO Y LIs.

AcERVO CINETECA NACIONAL
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RESENA HUMORISTICA DE ARISTARCO [;JOSE DE LA COLINA?] (ENERO DE 1969).

Fy E = i ¥

© 1969 SOcraTES PUP / ACERVO DE LA HEMEROTECA NACIONAL DE MEXICO-UNAM
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d) Fando y Lis (1961-1967). Topicos arrabalianos
En la dramaturgia de Arrabal, sus personajes dominardn (o seran dominados) en la medida

en la que sean libres de moverse o no...

Forto: UrRsuLA BERNATH
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ILUSTRACION DE ROLAND TOPOR PARA CUENTOS PANICOS DE ALEJANDRO JODOROWSKY (1963).

3

© 1963, EpicioNes ErRa/ACERVO DE LA BIBLIOTECA NACIONAL DE MEXICO-UNAM
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La pareja arrabaliana se convertird certeramente en un ejemplo alternativo de la pareja moderna,
del amor moderno, de esa incapacidad tan comtn y dolorosa para superar la infancia, de ese

fracaso que nace de una ambivalencia nunca resuelta.

Foro: UrRsSULA BERNATH
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ACERVO CINETECA NACIONAL

153

Slgnos Literarios, vol. xiv, nim. 27, enero-junio, 2018, 106-156, ISSN: 1870-4050



Caupia Kerik

Todo un mundo de vivencias (que suelen provenir de la propia infancia) serd proyectado en la
relacién con la pareja. Ese mundo represivo en el que el nifio Arrabal (convertido, a la fuerza,
en adulto) creci6 y del que nunca se despojo, encontrard en el drama una oportunidad de
legitimacion.

Foro: UrRsuLA BERNATH
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b~ e T

ACERVO CINETECA NACIONAL
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FERNADO ARRABAL EN MEXICO, 1976. RETRATO DE MARIA GARCIA.

CORTESIA DE LA FUNDACION MARIA Y HECTOR GARCIA

D. R. © Claudia Kerik, Ciudad de México, enero-junio, 2018.

156

Slgnos Literarios, vol. xiv, nim. 27, enero-junio, 2018, 106-156, ISSN: 1870-4050



