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1.—  INTRODUCCION

En 1959, un grupo de jovenes actrices y actores nos reunimos
alrededor del también joven escritor —recién llegado de Europa
después de cinco afios de ausencia— Hugo Carrillo, con el entusiasmo
y la admiracion que se tiene para quien ha salido del grupo y del
terrufio en afan de ampliar latitudes y tener nuevas y enriquecedoras
vivencias.

Hugo Carrillo regresé de Europa con una obra bajo el brazo,
La Calle del Sexo Verde, y un bagaje de experiencias teatrales
que puso al servicio de su teatro y que indudablemente constituyeron
innovaciones en la escena nacional.

El primer estreno en 1959, —del considerado primer trabajo
serio y profundo de! autor— causé en Guatemala un revuelo compa-
rable al escdndalo y controversiales polémicas suscitadas en Paris en
1896 con el estreno de Ubi Rey de Alfred Jarry (salvando dimen-
siones y marco histérico-socio-cultural).

La Calle del Sexo Verde constituia una renovacion vivificante
y poderosa en el ambiente teatral costumbrista y convencional
de Guatemala. Quedaban atras el teatro realista surgido del criollismo
y los sainetes y melodramas sentimentales, que aunque esporadica-
mente, llenaban |a escena guatemalteca.

Con su primera obra, Hugo Carrillo propone y realiza la
Primera Temporada de Autores Jbévenes, en la cual toman parte dos
escritores mas, Ligia Bernal y Manuel José Arce. La Temporada tuvo
como sede el Auditorium del Conservatorio Nacional, que albergd
durante mds de una década lo mas destacado del movimiento
artistico guatemalteco. '

Me interesa resaltar que el autor-director Hugo Carrillo
propuso, para la escenografia de su obra, una mano gue desde arriba
y del lado derecho del escenario apuntaba hacia el espectador y de
cada dedo pendia una marioneta; al fondo, cubria el centro un
enorme buho, animal de la noche y del misterio, cuyas dimensiones




lo hacian imponente a primera vista. Cabe decir también que el autor
pidi6 para el programa de mano, que se distribuyd al puablico
asistente al teatro, una caratula que contenia un detalle de La Nave
de los Locos, del Bosco. La mencion de estos detalles no es una
mera relacion anecdética, sino por el contrario tienen una estrecha
relacion con lo que en capitulos posteriores serd estudiado como
grotesco.

Tres afios después, Hugo Carrillo estrena una obra mas, El
Corazdén del Espantapdjaros; el fendbmeno se repite y nuevamente el
Auditorium del Conservatorio se llena noche a noche. A partir de
entonces, Hugo Carrillo se coloca como destacado autor y director
teatral.

El haber participado como actriz en ambas obras, me confiere
ahora una intima y personal motivacién para acercarme una vez mds
al teatro de Hugo Carrillo; creo que he conseguido conjugar la expe-
riencia vivida en su teatro y los conocimientos académicos logrados en
los afos de estudio, en el presente trabajo de elaboracion de tesis
para obtener el Titulo de Licenciada en Letras.

Lo que en 1959 pareci6 una obra teatral desconcertante
e hizo estremecer al publico en una carcajada dolorosa, resulta
ahora, a la luz del estudio y del andlisis, un teatro que tiene cabida
dentro de un estilo delimitado, el teatro grotesco. A lo grotesco,
como parte esencial en la estructura de sus obras, debe Carrilio
el haberse situado como autor que se separa de las corrientes
teatrales tradicionales y conocidas en el pais y lo hace distinto
a los ojos del publico lector y espectador, como demostraré a lo
larto del presente trabajo.

Tratar de llegar a la esencia de las obras de Carrillo y desar-
ticular sus componentes especificos, es uno de los propodsitos y objeti-
vos de este estudio. Otro de ellos es contribuir en minima parte a la
investigacion de lo grotesco en el teatro guatemalteco y dejar
abiertas las posibilidades para que estudiosos de estas disciplinas
se interesen en este campo poco explorado hasta ahora y que puede
estar presente en todas las manifestaciones artisticas.




2.— METODOLOGIA

Me he propuesto, en fa presente tesis, deslindar y diferenciar
las partes integrantes de lo grotesco bajo dos aspectos fundamentales:
el estilo literario y el hecho histérico.

Con el fin de lograr este objetivo, haré un estudio diacrénico
del vocablo grotesco en las diferentes manifestaciones artisticas
en las que se presenta a lo largo de las mdas importantes épocas de la
historia del arte o de los mas destacados movimientos literarios y, en
un segundo tiempo, sefalaré las relaciones y los valores estéticos a los
que dicho vocablo se refiere.

Utilizaré el método historico como un valioso auxiliar para
hacer un corte vertical en la linea diacronica de lo grotesco; me deten-
dré en el aqui-ahora para hacer un estudio sincronico de un autor
teatral guatemalteco de la actualidad y analizaré una a una sus obras.

Respecto a este Gltimo punto, me apoyaré en el método
estilistico con el fin de lograr la construccion grotesca en que des-
cansan dichas obras, la localizacién de los elementos que la conforman
y el efecto que esta especial configuracion de las obras produce en
el lector o en el espectadoi.

Pretendo descubrir en la obra de Hugo Carrillo lo grotesco
como forma literaria esencial de su obra teatral y como reflejo
de su propia concepcion del mundo.

Con el fin de lograr este propoésito, haré una investigacion de
tipo documental y descriptiva. Me veré obligada por ello a estudiar
y consultar las obras, ensayos e investigaciones que estén relaciona-
das con el tema en cuestion.

Como preparacién tedrica previa, habré de seguir los siguientes
pasos:

a) Estudio y con)prensién del método historico,
b) Estudio y comprension del método estil istico,




c)
d)
e)
f)
g)

h)

a)
b)
c)

d)

Estudio y comprension teérica de lo grotesco,

Estudio y comprension del teatro grotesco,

Estudio y comprension de otras formas teatrales,

Estudio y anélisis de la obra de Hugo Carrillo,

Recopilacion de comentarios de prensa sobre las puestas en
escena de las obras de Hugo Carrillo,

Experiencia vivencial en las puestas en escena de algunas de
las obras de Hugo Carrillo, y

Entrevistas con Hugo Carrillo.

Para el andlisis de las obras, se hizo un estudio de:

contenido,
personajes,
situaciones teatrales,
acotaciones,

y se aplicard a cada una de ellas el método estilistico para desentraiiar
los elementos grotescos e ir sacando a luz las coordendadas generales
de lo grotesco en cada una de las obras.

Cumplida esta ultima fase del proceso de anilisis, elaboraré las

conclusiones que resumen todo el trabajo y que se encuentran al
final de la presente tesis. '

“




3.— MARCO TEORICO

3.1 LO GROTESCO, SUS MANIFESTACIONES EN ARTE Y
LITERATURA

Todos tenemos una idea de cudl es el significado de la
palabra grotesco, todos manejamos de alguna manera dicho concep-
to, como los conceptos de mesa, silla, belleza, verdad, etc. Desde luego,
es facil apreciar una distincibn entre conceptos como mesa, silla,
que corresponden a objetos tangibles y conceptos como verdad,
belleza, hipotesis que designan categorias del pensamiento humano.
De igual manera, cuando usamos la palabra ‘“‘grotesco” Ia
reservamos para referirnos a fendbmenos que presentan contrastes
en cuanto los percibimos.

Con la finalidad de precisar y afinar el concepto que cotidia-
namente manejamos de esta palabra, usamos el Diccionario de la Real
Academia Espafiola y leemos que define ‘‘grotesco’”” como ridiculo
y extravagante por su figura o por cualquier otra calidad, y, en una
segunda acepcion, irregular, grosero y de mal gusto.

Es de hacer notar la vinculaciéon de significado que hay en
ambas acepciones, pues io ridiculo o extravagante implica siempre
una irregularidad, un estar fuera del orden.

En cuanto al origen etimolégico del término grotesco debe

apuntarse que deriva del italiano ‘‘grotta”, gruta y el término

“grotesco’”’ fue usado para designar a unos motivos de ornamenta-

cién pintados, dibujados o esculpidos que semejan hojas entrelazadas:
con figuras extravagantes, personajes, animales fantasticos y seres

monstruosos que entran en la composicion de frisos y entrepanios

descubiertos en las postrimerias del S. XV en excavaciones hechas en-

ttalia.



Detalle de arte ornamental grotesco.




“El origen de los grotescos parece estar en los
arabescos empleados por los drabes, a causa de que
la religibn mahometana les prohibia la repre-
sentacion de hombres o animales y esta orna-
mentacion liego relativamente tarde de Roma’’ (1)

La fusion de estos elementos heterogéneos en los grotescos no
es confusa ni caotica, sino que guarda un equilibrio que obedece a un
proceso creativo de selecciobn que determina la inclusion de los
elementos integrantes.

Este arte ornamental fue duramente criticado por no ajustarse
a la concepcion y reproduccion realista del arte. Sin embargo, en el
Siglo XVI el grotesco invade el arte ornamental de otros paises y se le
encuentra en dibujos, grabados, pinturas y otros adornos.

Los pintores Jeronimo Bosco y después Bruegel recogen esta
tradicion y nos enfrentan en sus cuadros con una visién del mundo que
ha perdido sus proporciones y en sus cuadros habra una mezcla aterra-
dora y fascinante de vegetales, animales, elementos mecénicos y seres
humanos. v

En el Bosco se reconocen elementos biblicos y detalles de los
alquimistas, hay un desborde de imaginaciéon que brota en imdgenes
obscuras y sadicas, todo ello recubierto por una atmosfera espectral.
Bruegel elabora posteriormente sus trabajos sobre la base del Bosco y
ambos nos dejan un inframundo de seres caricaturescos, mutilados,
infernales que se arrastran y que se aplican torturas unos a otros como
una-manifestacion natural,

Estas pinturas no son en manera alguna una caricatura para
sonreir ni una mascarada: nos encontramos ante algo que nos inquieta
y nos aterroriza, una pesadilla de un extraiio mundo, en el que
reconocemos algo que es y no es nuestro.



Aun cuando el término “grotesco’’ es aplicado posteriormente
a los cuadros de Bruegel, no podemos dudar que ante esos mismos
cuadros los propios contempordneos del pintor dieron distintas
interpretaciones, pero tanto aquéllos como nosotros nos hemos llenado
de sensaciones contradictorias ante esta obra artistica: desde una leve
sonrisa, sorpresa y repugnancia ante lo monstruoso y lo siniestro,
hasta una angustia opresora. Nos encontramos aqui que tanto los
contemporaneos de Bruegel como el hombre del Siglo XX van a per-
cibir los mismos efectos ante estos cuadros.

En el siglo XVIIl la caricatura empieza a revelarse como un
arte ante el cual los espectadores tomarian diversas actitudes: unos
sonrien, otros no comprenden, otros lo desprecian y algunos habra
habido que al sonreir sintieron una desazon interior sin saber por qué.
Respecto a esta situacion, Wolfang Kaiser se refiere de la siguiente
manera:

‘ comenzaba a desmoronarse el principio
que las reflexiones sobre el arte habian reconocido
hasta entonces como base y segin el cual era
una reproduccion de la naturaleza bella o sea
su elevacion idealizante. . . "' (2)

Un arte que deforma, ridiculiza, exagera las proporciones
ha empezado a socavar el principio estético del siglo XVIII, pero al
mismo tiempo deja sentir que no es una moda sin importancia, sino
que por el contrario hay significacién y profundidad en él. En este
mismo siglo, el tebrico aleman Wieland distinguid tres géneros
de caricaturas y a uno de ellos lo llama ‘‘grotesco’”. Considerd este
teérico que las caricaturas fantdsticas o ‘‘grotescas’” son aquellas
en las que el autor: '




Detalle de El Jardin de las Delicias. E! Bosco.
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aprovecha lo sobrenatural y absurdo de
sus productos cerebrales para despertar con ellos
nada mds que carcajadas, repugnancia y sorpresa
ante la osadia de sus creaciones monstruosas’’. (3)

Es decir, que el término ‘‘grotesco’’, que habia sido destinado
(inicamente a un arte ornamental, se encontr6 relacionado con refle-
xiones estéticas abarcando el campo de la pintura en un sentido més
amplio.

El mundo de la Comedia del Arte es reconocido universalmente
como un mundo grotesco, como una expresidon peculiar que, dejando
por un lado los principios y cdnones de belleza de la época y el didac-
tismo como finalidad del teatro, inaugura el hecho escénico improvisa-
do que elimina el texto literario y la accién dirigida.

Esta expresion dramdtica renovada presenta al espectador
personajes caricaturescos conformador por la combinacién de
rasgos animales y humanos, de rostros con narices que recuerdan
picos de aves, de cabezas emplumadas, o con abundantes melenas y
facciones con mandibulas de saliente prognatismo. Esta gama de
exageracion en los personajes fue lograda por los ejecutantes con el
uso de la mdscara que constituye el elemento teatral vivaz, inquietante
y especifico de la Comedia del Arte.

Paralelo a esta caracterizacion de personajes se dio todo un
estilo vivo, 4gil y enervante en el movimiento escénico, que liberd
a los actores de lo teatralmente establecido para transformarlos en una
combinacién de danzarines y acrébatas, musicos y cantantes, poetas y
criticones. La proliferacion de grupos de comediantes del arte y la:
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aceptacién de esta modalidad de teatro sacd a luz un mundo escénico
renovado, vivo, creador de sus propias leyes en el que el conflicto
se dio entre dos categorias de valores:

a) La maéscara, deformacion alegre y monstruosa de la rea-
lidad.

b) El rostro, la percepcion de lo criptico, 1o tenebroso y
escondido del ser.

Claudia Kaiser Lenoir, define exactamente este cambio, cuando
sefiala:

“El elemento grotesco esta enfatizado por el uso
de la mascara, que ha tenido siempre la propiedad -
de conjuro. Ha servido desde tiempo inmemorial
como medio de fusionar elementos contradicto-
rios”’, {4)

Es féacil reconocer en el mundo de La Comedia del Arte, un
estilo teatral que fusion6 elementos excluyentes para producir no sélo
un efecto grotesco en los espectadores y una critica al gusto clasicista
de la época, sino también una técnica escénica propia, con principios
originales de actuacién y montaje, primigenia herencia del grotesco que
se utilizan con frecuencia en la actualidad para la realizacion de dife-
rentes espectaculos teatrales.

Posteriormente, en el movimiento literario Pre-Romantico
originado en Alemania con el nombre de Sturm und Drang se dieron
varios escritores en cuyas obras se reconoce influencia de La Comedia
de Arte. Esta herencia contribuye a la actitud opositora que el Sturm
und Drang mantenia contra el concepto racionalista del mundo y
del arte. Escritores de este movimiento producen dramas en los que no
se respetan las tres unidades (conviene aclarar que en este caso se esta
haciendo referencia a obras escritas y no con meras improvisaciones
como en La Comedia del Arte) relacionan el drama con los titeres;
los personajes no son creados por un proceso realista, sino que son
estilizados, las obras indican ademds un movimiento escénico espon-
taneo y libre completamente inusual en fa época.
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Tales innovaciones en la literatura y, como consecuencia en el
montaje y realizaciéon de dichas obras, tuvieron que recibir un rechazo
de parte de sus contemporaneos. Aquellos grupos sociales no podian
captar ese teatro que no era un drama verdadero ni una comedia
auténtica.

Con su mdgica espontaneidad, los comediantes del arte y los
dramaturgos del Sturm und Drang, sin proponérselo ni conceder mayor
importancia a su descubrimiento, aportaron una de las mas ricas
vetas de lo grotesco al incorporar personajes con caracteristicas de
marionetas o titeres en cada una de sus obras. Estaban incluyendo la
paradoja, al combinar la palabra y el gesto mecanicamente articulados
con los cambios de un mundo organicamente animado.

La incompatibilidad de ordenaciones vy caracteristicas,
concebida en aquella época por los comediantes y los dramaturgos
citados, siguen ofreciendo el asombro, el temor y la amenaza de un
mundo desconocido ante el cual no sabemos qué actitud asumir. Con
aguda y dolorosa percepciéon de la realidad Wolfang Kaiser sefiala:

“Con semejante excentricidad del lenguaje y
también estilo de movimiento el mundo parece
distanciado en una forma sospechosa y ese hecho
nos mueve a una sonrisa nada despreocupada’’. (5)

El acercarnos a la fascinacion y el oprobio de los pintores
Bosco y Brueguel, el recoger la exagerada acrobacia de los personajes
caricaturescos en La Comedia del Arte, y el analizar la actitud de
rechazo ante el mundo racionalista del Sturm und Drang, nos permite
el hallazgo y seleccidon de caracteristicas pertinentes a cada una de
las obras en estudio, que por su constancia de aparicion constituyen
lo que hasta el momento hemos revisado como grotesco. Estas carac-
teristicas pueden clasificarse en la siguiente forma:

a) Vision de un mundo desintegrado,
b) Mezcla de elementos incompatibles,
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c) Ambiente aterrador o siniestro,
d) Lenguaje excéntrico e irreverente,
e} Movimiento mecdnicamente articulado.

Si en el parrafo anterior sefialamos, a nivel de percepcién
sensorial, determinadas caracteristicas que tipifican lo grotesco en
la creacion artistica, aqui tendriamos que sefialar la afloracion
de sentimientos que también forman parte del grotesco. Sefialamos
especificamente los siguientes:

a) asombro y perplejidad,

b) estremecimiento intimo,

c) ‘socavamiento de la base de sustentacion,
d) risa doliente,

e) estupor tenebroso.

Todas estas. sensaciones resultan de la contemplacién de un
mundo distante y ajeno a aquel que conocemos y que conforman
la vida cotidiana. )

El distanciamiento entre una realidad social conformista,
de aquella realidad deformante y deformada, contiene las caracteris-
ticas citadas, que en su esencia constituyen la tematica de lo grotesco,
resumido en dos grandes problemas:

1.  El conflicto entre el ser y parecer para enfrentar
la realidad,

2.  Elfracaso en el intento de separar la mascara del
rostro para aceptar la verdad.

En la critica de los te6ricos estetas y en la creatividad de los
poetas atemanes, incluidos dentro de la corriente literaria que
corresponde al Romanticismo temprano, se encuentran referencias a
lo grotesco identificindolo con el arabesco, exotico estilo importado
a través del Mediterraneo desde el inicio de la dominacion arabe en
Espaiia. Los autores alemanes de esa época consideraron lo grotesco




14

como una forma de creatividad legitima y atractiva, atribuyéndole
el cardcter de arte subordinado que podia servir de base para una forma
artistica mas elevada.

Sin embargo, aquellos autores reconocieron como caracteristica
particular de lo grotesco una mezcla de lo confuso, lo heterogéneo y
lo fantdstico. Ellos llamaron a las dramatizaciones fantdsticas '‘El
arabesco poético”, pero excluyeron mencionar enesas obras {0 tene-
broso, lo siniestro y lo abismal, particularidades destacadas por los
autores del siglo XVI.

Cuando el romanticismo desplaza una poderosa raigambre y
se afianza en el generoso terreno de la cultura europea, resurge con
fuerza el concepto y las realizaciones de lo grotesco ligados a la con-
ceptualizacion general de lo trdgico, lo cémico y lo caricaturesco.
Es entonces cuando se comienza a conocer en lo grotesco un parti-
cular contraste entre contenido y forma que convierte el mundo
cotidiano en realidad paradéjica y al mismo tiempo ridiculo.

Es posible considerar, de acuerdo con el criterio de W. Kaiser,
vertido en su obra, Lo grotesco, su configuracion en pintura y
literatura, que es a partir del Siglo XVI1Il y con el predominio y auge de
la corriente literaria europea conocida como El Romanticismo, que
el concepto de lo grotesco va a estar intimamente ligado con el
concepto de tragicomedia. De aqui en adelante, la historia del drama
grotesco se fundird con la historia de la tragicomedia.

El concepto de tragicomedia renacera, no como una simple
combinacion alterna de partes diferentes, sino como una verdadera
fusion de lo trdgico y lo comico, que a su vez tendra, como antece-
dente herencial, el desparpajo, la desfachatez, el enmascaramiento
de personajes caricaturescos y deformados, desplazdndose en escena
con movimientos lidico-acrobdticos y a la vez mecdnicos y tenebrosos,
que corresponden a la Comedia del Arte que tuvo su auge en la Italia
del Siglo XV,
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Serd en la medida en que se dé la fusion de elementos de la
tragicomedia con el ludismo aterrador de la Comedia del Arte, como
surgirdn las diversas formas y maneras de lo grotesco en el drama
moderno.

Es Victor Hugo —genio de la narrativa ubicada en la corriente
del Romanticismo francés— quien destaca, define y clasifica lo grotesco
en la creacién literaria cuando realiza su brillante prefacio de Cronwell,

El genial autor de Los Miserables se refiere especificamente
a lo grotesco como una sefial, como el punto que separa la creacion
artistica de su tiempo, de todo lo relacionado con la creatividad y el
arte precedentes. Es posible afirmar —desde el punto de vista de Victor
Hugo— que lo grotesco fue para su tiempo un principio renovador,
exuberante y pleno de posibilidades al que fue necesario conceder
amplitud, libertad y nuevas formas de expresion, considerando aquel
autor que el marco propicio para el drama gotesco tendria que ser
la comedia.

Al reunir los inquietantes y exagerados elementos del grotesco
con el clasicismo caracteristico de la comedia, afloran inmediatamente
las cualidades hilarantes de lo comico, los fundamentos coléricos o
temerosos del ridiculo y la sarcdstica base de lo bufonesco. Pero estos
conceptos constituyen s6lo la mascara de lo grotesco, el conjuro super-
ficial que embriaga y atrae con su aparente alegria y que encubre
—dice Victor Hugo— la verdadera facha de lo grotesco que estara con-
formada por lo monstruoso y lo contrahecho. Vemos claramente
como el autor francés ha delimitado dos formas distintas de lo
grotesco:

a) Lo comico burlesco,
b) Lo monstruoso horroroso.

Victor Hugo seiiala, ademas, a lo grotesco como el polo con-
trario de lo sublime; caracter que ubica a esta renovada forma teatral
como instrumento de constraste en toda obra de arte moderna y
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contemporanea. De este modo es factible considerar, de acuerdo
con el citado autor, que la capacidad de reunir en una misma obra
de creacion artistica lo horroroso y lo bello, lo comico y lo tragico,
pertenece al mundo moderno.

En 1899 se publican en Alemania dos obras en un acto de
Shnitzler, —poco conocidas en nuestro medio— Paracelso y La Cacatia
Verde. Cuando analiza el sequndo de los trabajos citados, el propio
autor clasifica su obra dentro de lo que él concibe como grotesco.

Segin Kaiser, cuando el autor de La Cacatia Verde, fusiona
realiad y apariencia, convierte la obra en lo que se ha dado en llamar
teatro en el teatro. Continuando con el estudio historico de Kaiser
sobre el tema que nos ocupa, cabe sefialar que aunque el propio
autor hubiese clasificado a su pieza teatral dentro de lo grotesco,
tiene poco en comun con lo que hemos venido investigando como
grotesco en general. Segun W. Kaiser, la pieza en realidad no es més
que un enredo de equivocos.

A partir de principios del S. XX a nuestros dias, lo grotesco
reaparece en la expresidn artistica con intencion cada vez mas vigorosa
y notoria, y con las leyes genuinas que le caracterizaron adaptadas a
la época y al quehacer de cada uno de los creadores que lo utilizan.

Escritores de la década de 1916 a 1925 produjeron una serie
de dramas que contienen parte de la probiematica del grotesco, como
el conflicto individual del ser y el parecer para enfrentar la realidad.
Un poco mas tarde se da en ltalia una obra dramdtica que corres-
ponde a las caracteristicas de lo grotesco con mas exactitud. Este
primer drama grotesco es de Chiarelli, quien titulé la obra como La
Miéscara y el Rostro; en ella, el conflicto se da entre la apariencia social
de un hombre (su mdscara) y su verdadero yo (el rostro). El autor
mezcla la farsa y la tragedia en forma tan sutil y definitiva al mismo
tiempo que la mdscara y el rostro no pueden separarse, pues justo
con la mdscara se arrancaria el rostro. A estos escritores les preocupa
la falta de unidad del ser y la inseguridad del hombre frente al destino,




situaciones que lo obligan a realizar el juego mdscara-rostro para
provocar y refugiarse en un distanciamiento de la realidad.

Debe mencionarse que para W. Kaiser la tematica del desdo-
blamiento tratada en esta forma no tiene mayor significacion en
el campo de lo grotesco porque no se cumple a cabalidad el distancia-
miento. Kaiser enfatiza sobre lo endeble de esta posicion, sefialando:

“LLa disolucion de la unidad personal constituida
en si, vale decir, enlaformacomo la efectuaba el
teatro grotesco un principio demasiado inocuo y
demasiado débil de por si para lograr el distancia-
miento del mundo’’. (6)

El autor mas significativo de esa década es Pirandello, y su
tematica es la que utiliza toda esa generacion; versa sobre el concepto
de que la vida es una vacuidad y los hombres unos titeres, cuyos actos
no son mas que suefios en un mundo siniestro manejados por el
destino.

Las obras de Pirandello son las mas conocidas y, a manera
de ejemplo, diremos que en Enrique 1V el protagonista es cautivo de
su mascara y su Unica alternativa es vivir prisionero dentro de ella.

En Seis Personajes en Busca de un Autor, Pirandello coloca
varias capas de ilusion una sobre otra logrando una verdadera
imbricacién de ellas, pero el autor aparta su obra de lo que podria
ser la intensificacion de los elementos inquietantes y distanciadores
que caracterizan lo grotesco.

Los espectadores asisten a un ensayo de teatro —teatro en
el teatro—; luego aparecen seis personajes que pretenden ser
reales y su realidad llega a ser mas importante que la del ensayo y
que la de los espectadores, quienes pasan a ser “espectadores en el
teatro”.




La obra es sumamente reflexiva; los personajes tienen largas
discusiones sobre sus problemas; se puede sefialar, eso si, varias esce-
nas y personajes grotescos; quizd el mas obvio es el de Madame Paz,
guien entra en escena en el momento que se le menciona y no
pertenece ni al elenco de actores ni a los seis personajes; ademaés, su
descripcion fisica es de suyo grotesca: una mujer sumamente gorda,
vestida de rojo, con peluca de lana adornada con una flor y excesiva-
mente maquillada.

De esta generacion de autores italianos de teatro grotesco,
a guien mas se conoce en América es indudablemente Pirandello,
sobre todo porque visitdé la Argentina y dio varias conferencias
sobre su teatro.

A América el teatro europeo llegd con los espafioles, pero,
después del periodo independentista las Compariias Teatrales europeas
ven en América y sobre todo a ciertas capitales como plazas impor-
tantes para su explotacion. Por esta razon circularon por Ameérica
Compariias de Opera ltaliana, de Zarzuela, Operetas y Dramas.
Ademds, el género chico espafiol que proliferé6 en todos los paises
americanos, dio paso a un sainete criollo que posteriormente abrid
el camino a nuevas variantes, entre ellas posiblemente el grotesco
con diferentes caracteristicas para cada region o quizds para cada
pais de América.

Buenos Aires fue sin duda una de las mejores plazas para
las compafiias teatrales de Europa y su teatro se nutrid de todas
las corrientes europeas de la época. Argentina sufre ademds un po-
deroso fendmeno de migracion italiana y Pirandello visita el pais.
La presentacion del teatro de este autor deja sefialado el movimien-
to teatral argentino y los dramaturgos empiezan a sentir y expresar
su influjo.

Al sainete se le van a incorporar elementos autdctonos
en la ambientacion y esto le dard un caracter nacional. Posteriormente
hacen su aparicion en el escenario personajes americanos; pero sera
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hasta que los inmigrantes italianos -irrumpan en la escena, cuando
empiecen a aparecer en el teatro argentino las caracteristicas del teatro
de Pirandello.

El grotesco italiano con su sefialamiento del juego mascara
rostro, el tratamiento del choque entre el ser y la apariencia es el que
vamos a encontrar como grotesco criollo argentino en el estudio
de Claudia Kaiser Lenoir:

Si enfrentamos el teatro grotesco de los italianos
al grotesco criollo, las afinidades aparecen de
inmediato. Ambos revelan un estado social en.
plena crisis de valores tanto éticos como esté-
ticos. Ambos tratan, a través del mecanismo
dramdtico, de desmontar los mitos que esta socie-
dad ha mantenido como absolutos. El problema
oritologico y gnoseoldgico que culmina en Piran-
dello se insinGa también en las obras argentinas.
En ambos teatros el problema del individuo frente
a lo social se manifiesta en un juego donde el
dualismo mascara-rostro alcanza una pluralidad
de niveles. (7)

Arniches es uno de los autores espafioles que con gran dedi-
cacion produce para la escena espafiola un buen nimero de sainetes
cuyo esquema sera siempre el mismo: el galan malo, el bueno de la
obra, la joven que posee todas las cualidades y un protector o perso-
naje bondadoso a quien se acude y da consejos en los momentos
criticos. El desenlace es siempre igual: la derrota o el ridiculo del
malo. Pero Arniches logra descubrir que la gracia popular o el chiste
gratuito no constituyen un valor en el teatro, segin dice Luis Calvo:

", . . tuvo que valerse de la caricatura para no dar
en el melodrama. De ahi sale la tragedia gro-
tesca’’. (8) '




Arniches, escritor fecundo y de éxito comercial con los sainetes,
reniega pricticamente de la esencia del sainete para escribir lo que él
llamaré tragedia grotesca, con la obra: Que Viene mi Marido, en 1981.

A partir de esta primera tragedia grotesca espafiola, Arniches
dio a sus obras unidad dramatica, porque introduce en ellas un ele-
mento de tragicidad que les proporciona otra dimension, '

“Arniches doté de una mayor cohesion drama-
tica al introducir en el sainete ‘un rudimento
de caracteres’ y al conceder a los afectos una
funciébn activa sobre la marcha de la obra de
donde naci6 necesariamente un conflicto dra-
‘matico, aunque pequefio; una accibn patética
amalgamada con la accion comica”. (9)

Al respecto de lo grotesco en Arniches, dice Fernandez de
Almagro: » -

“. . . llevaba a la creacion por la arbitrariedad,
a-la emocion por la pista extrafia de un burla-bur-
lando de gran linaje: camino magnifico por el que
los rusos e italianos han traido y llevado lo gro-
tesco como signo de un moderno concepto de la
vida y del mundo”. (10) .

Lo grotesco en el teatro espafiol o la comedia grotesca se nos
perfila ya como una comedia en la que la vision del mundo no tiene
uniformidad sino mds bien deformidad; la sociedad estd presentada
con varias facetas en donde la situacion tragica de la obra se da con
unos personajes capaces de producir angustia en el espectador, pero sin
que esto nos impida reirnos de ellos.

Guatemala, al igual que los demds paises americanos, fue
visitada por compaiiias espafiolas que llegaban al Teatro Carrera o
Colon desde fines del siglo pasado hasta 1917 en que se destruyd el
teatro como consecuencia del terremoto de esa época.
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El drama, la comedia y el sainete formaron parte del reper-
torio de estas compafifas y los guatemaltecos sintieron el influjo
de esos grupos en su quehacer teatral,

El romanticismo da paso a un realismo constumbrista en la
escena guatemalteca y no es sino hasta después de la segunda guerra
mundial y ante el cambio politico social de la Revolucion de Octubre
de 1944, que en Guatemala se respiran aires de renovacion y
vanguardia en el teatro.

Creemos que Hugo Carrillo es uno de los autores de la actua-
lidad que abre la brecha de la vanguardia en el teatro guatemalteco
y que ello se debe a la configuracién grotesca de las obras del men-
cionado autor.

Y es por ello que en el presente trabajo se estudian y analizan
las obras de Hugo Carrillo, a efecto de sefialar las caracteristicas que
poseen del teatro grotesco y que permiten reconocerlo como un autor
innovador y de vanguardia. '
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3.2 EL TEATRO GROTESCO Y FORMAS TEATRALES
RELACIONADAS

3.2.1 TEATRO GROTESCO

Tomado de la tradicién artistica universal del grotesco, el
juego mdscara-rostro se valida en esta forma teatral para responder
a la ambivalencia sociedad-individuo. A partir de la contraposicion
de este binomio el teatro grotesco explica el conflicto del ser y el pa-
recer y el fracaso de querer sobrevivir a la manera humana dentro de
un marco social deshumanizado.

La no correspondencia entre individuo y sociedad establece
una tension deformativa y torturante entre ambos, hasta el grado de
convertirlos en incompatibles a punto de un divorcio que nunca se
consuma. Lo grotesco evidencia que lo social no corresponde a la
dimension del hombre porque su estructura ni explica los anhelos de
aquel, ni comprende sus sentimientos, ni cubre sus necesidades.

En su forma teatral, lo grotesco se vale de la risa para provocar
el Hlanto a través de su caracteristica fundamental:lo cOmico doliente,
lo comico que no se detiene en la sola deformacion lingiistica, sino
que se convierte en el recurso que va mas alld de lo comprensible,
para dirigirse al corazén de la intimidad comunal, desvalorizando y
minimizando con su rostro enmascarado los valores que la sociedad
toma como serios y altos valores. Lo comico doliente destaca la con-
traposicion de aquellos seudo-valores con que la sociedad maneja
al individuo, y los mas elevados valores con que el individuo quisiera
vivir.,

El personaje grotesco fracasa cuando resulta evidente que lo
social no corresponde a la dimension del hombre sino que refleja
su imagen deformada. El fracaso en los personajes grotescos tiene ca-
racter global, no constituye una derrota parcial sino una pérdida total:
ellos o mueren o se deforman. El personaje grotesco no es capaz de or-
ganizar las fuerzas ni los conflictos que lo empujan hacia la verdad, si
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pudieran hacerlo encontrarian una salida o una liberacion, pero ellos
no son personajes tragicos son grotescos. Asi lo confirma Claudia Kai-
ser Lenoir:

“El fracaso de los héroes grotescos parte de la .
existencia de una realidad interna que se opone
constantemente a lo exterior social”. (1)

La combinacion de represion y risa provocada constituye,
indudablemente, un arma sutil y poderosa que se utiliza para exponer
—llegando a la protesta y la evidencia— los problemas sociales gue
acongojan al individuo y desquician a la comunidad. E| teatro
grotesco se aprovecha de la absurda alegria para confirmar la expresion
risa-llanto, que en el sentido teatral objeto de analisis en el presente
estudio resume la actitud del hombre frente al mundo.

Esta forma teatral contiene la fusién de dos condiciones; una
externa, la mascara, y otra oculta' y reprimida, el rostro, de tal manera
que se crea entre ambas una tension que nunca llega a ser resuelta
dentro de la obra. La caracteristica de lo irresoluble presta al teatro
grotesco su naturaleza especial y lo distingue de otros estilos que
conllevan el mismo enfrentamiento de lo incompatible.

La ironia, la paradoja y el chiste contienen cierto grado de
conflicto de incompatibles, de yuxtaposicion de opuestos, pero
en las citadas formas de expresion el desenlace contiene una solucién
o abre una puerta de salida hacia uno u otro polo.

La tragicomedia es la forma teatral que mejor se presta a la
dramatizacién de lo grotesco; en ella encontramos elementos coémicos
y draméticos que se alternan pero manteniendo siempre sus campos
de acciéon perfectamente delimitados. Para la tragicomedia, el mundo y
la vida que lo llena no son ni enteramente coémicos ni enteramente
tragicos. A este respecto dice Wolfang Kaiser:
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“La historia de lo grotesco en el campo del drama
se presenta, en vasta medida como historia de la
tragicomedia”’. (2)

El teatro grotesco incorpora la tragicomedia, pero en una forma
inquietante: la vida es las dos cosas a la vez y no hay posibilidad de
aislar un aspecto del otro.

En su temdtica, reconoce la subjetividad del hombre, pero lo
considera preso dentro de una mascara y ahogandose en la postura que
asume ante la necesidad de vivir y funcionar dentro de la sociedad.

El permanente conflicto que plantea este género teatral puede
resumirse de la siguiente forma: el personaje puede llegar en algunos
momeritos a tomar conciencia de la mascara e, incluso, puede intentar
rebelarse en contra de ella, pero si lo hace, sucumbe, porque si decide
arrancarla, no tiene cabida dentro de la realidad social; sus alternativas
se limitan a la muerte 0 a un nuevo refugio detrds de la mascara; en
consecuencia, la rebelién de los personajes grotescos resulta inGtil.

Ellos son motivados por razones externas, pero a la vez reside
en su intimidad un nucleo de fuerzas y zonas oscuras latentes que los
manejan, “el id"’ segin Kaiser, ese algo inaprehensible, inexplicable y
desconocido que convierte en extrafio el mundo y la realidad conocidas.
Esta es la fuerza que transforma en distante y siniestro lo que era fami-
liar y amigable. Frente a la amenaza de lo desconocido, de lo oculto
y el distanciamiento de lo real familiar, el personaje sufre desconcierto,
desorientacion fisica y una angustia que lo aterroriza y que es produci-
da por la sensacion intima de lo grotesco.

Esta modalidad dramdtica asimila de la tradicion artistica del
grotesco sus caracteristicas esenciales, hace suyos los contenidos aterro-
rizantes y nocturnales, la irrupcién de lo demoniaco o de lo monstruo-
so, y al mismo tiempo aprovecha la deformacién, pérdida del orden
y distanciamiento de la realidad que tipifican a dicha categoria artistica
objeto del presente estudio. Acertadamente sefiala Claudia Kaiser
Lenoir:
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4

‘. . . lo grotesco también presupone desintegra-
cion, pérdida del orden y distanciamiento”. (3)

El distanciamiento producido en el teatro grotesco obedece
a la deformacién que sufre la realidad cuando el mundo familiar, po-
blado de seres y objetos conocidos, pero que pertenecen a ordenamien-
tos separados, se mezclan en forma antinatural y de pronto surge la
distancia cuando hay que aceptar como un todo esa mezcla de incompa-
tibles. El mundo asi deformado se aleja, es y no es nuestro y ello pro-
duce temor y angustia.

Al nifio le producen miedo los titeres cuando le es imposible
encontrar y separar los |fmites entre la mdscara y el hombre; esto
sucede cuando le desordenan su captacion del mundo ordenado en
hombres y mufiecos. El titere es muiieco animado por los movimientos
y la voz del hombre. Al niiio, el mufieco le parece hombre y el hombre
se parece al mufieco. Ante esa mezcla de incompatibles el mundo le
parece distanciado y le causa temor.

Hay una sensacion de impotencia, de incapacidad para vivir en
el mundo de los incompatibles y del desordenamiento, porque se le
percibe como un mundo absurdo, pero no en el sentido existencial que
lo plantea el teatro que lleva ese mismo nombre, sino porque deja
de ser el mundo real conocido para convertirse en una caricatura del
mismo. Kaiser concluye que:

"“Lo grotesco es sobrenatural y absurdo, quiere
decir que en él se destruyen las ordenaciones domi-
nadoras de nuestro mundo”. (4)

Los temas y los motivos propios del grotesco, adaptados al
teatro hacen de éste un estilo dramatico poco amable, que constituye
una acusacion contra la infalibilidad de principios gregarios, éticos y
estéticos con los que se pretende el dominio de los instintos prima-
rios. Constituye un enjuiciamiento de la sociedad.
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El andlisis somero de los temas fundamentales en esta categoria
estética destaca como principales a los siguientes: .

a) El fracaso,

b) El final derrotista,

c¢) La bivalencia méascara-rostro,

d) Ladualida entre ser y parecer,

e) La tragicomedia de la vida como algo indivisible,
f)  El dominio de las fuerzas oscuras.’

Los motivos propios del grotesco pueden catalogarse dentro
de la siguiente clasificacion:

a) Lo fantastico y lo monstruoso: animales fabulo-
sos, murciélagos, sabandijas.

b) El bestialismo y la vegetalizacion.

¢} Lo demencial y lo onirico: {a locura, las drogas,
suefios, pesadillas.

d) Lo exagerado y lo caricaturesco: la mascara.

e) Lo mecénico animado: titeres, marionetas.

f) Lo aterrador y nocturnal: la muerte, el esqueleto,
el craneo.

g} Lo cbmico doliente: la tragicomedia, lo ridiculo,
lo satirico.

Los temas y motivos presentados en forma aislada por conve-
niencia metodologica, ya en la estructuracion draméatica de una obra
se integran para alcanzar el equilibrio imprescindible que exige la
realizacion de la pieza literaria.

En el presente estudio se ha hecho referencia al grotesco como
categoria estética y a las formas teatrales que poseen similitudes y
diferencias con él. A partir de dicha categoria se ha realizado un pro-
ceso selectivo de los rasgos que pueden considerarse claves en el estilo
teatral que se estudia, para enfrentarlos criticamente con las obras del
autor guatemalteco Hugo Carrillo.
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Se incluye ademés una clasificacion grafica que resume la ubi-
cacion historica literaria y los rasgos mas importantes de las formas
teatrales emparentadas con el teatro grotesco.

3.22 LA FARSA

Ei intento de conceptuar o de definir la farsa resulta dificil
y hasta podriamos suponer que imposible, porque los dominios de esta
forma teatral son inmensos y confuso su origen. Sin duda alguna la
farsa proviene de los juegos y alardes de juglares y bufones y surge
como un brote de teatro profano dentro del gran ritual religioso, como
rafz del nuevo teatro.

El concepto de farsa que ofrece el Diccionario de la Real
Academia de la Lengua presenta los siguientes datos: se trata
de una chanza o pieza festiva y burda introducida en la comedia. Para
dar cabida a la farsa dentro del desarrollo de una comedia, como
entretencién de intermedio, tuvo. que nacer como una pieza muy breve
por su extensiOn, grosera, rustica y divertida por su expresion. Su
propésito era enlazar bromas, mimica, bufoneria e indecencia con
el anico objeto de hacer reir a una multitud de campesinos, pastores
y gente ristica e inculta.

La farsa es una expresion teatral eminentemente popular,
con didlogos improvisados; de contenido y lenguaje que de lo picante
rayaba a veces en lo grosero, y cuya accién se apoya en la mimica.

Estas caracteristicas las vamos a encontrar posteriormente
en la Comedia del Arte, fenbmeno teatral cuya importancia y signi-
ficacibn estd presente alin en el teatro contemporaneo. Aqui, la
palabra significa poco; lo que interesa es el movimiento escénico,
la condicién acrobética de los actores, que recuerdan la pantomima y la
mimica de los juglares y malabaristas. No existe el texto; se
utiliza la mascara para proporcionar a los actores atributos animales y,
al igual que las farsas atelanas, posee los mismos personajes para que
el publico los reconozca.
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Las raices primigenias de la farsa y la Comedia del Arte apuntan
ya hacia el teatro grotesco. Agustin del Saz se refiere a la farsa y a’lo
grotesco por separado, pero podemos encontrar en su estudio con-
ceptos que, aun perteneciendo a mundos opuestos, coinciden en lo
gque nosotros entendemos por grotesco. Con respecto a la farsa dice:

" . vehiculo ideal para expresar lo comico, lo
resible que hay en todas las tragedias del hom-
bre’. (5)

Al referirse a lo grotesco sefiala:
" audacia conceptual, agresivo espiritu de

la paradoja moderna que permite deformar las

situaciones y llevarlas a la caricatura”. (6)

La farsa actual estd concebida como una caricatura de la vida,
en la que los personajes se nos presentan como mufiecos o titeres que
han perdido su condicion humana. El extrafio mundo de los mufiecos,
con sus gestos torpes y articulados, se nos refleja en los personajes
absurdos que son producto de una farsa moderna. Confirmaciéon del
presente criterio se encuentra en la obra de Agustin del Saz, cuando
expone:

"“Son por tanto, las farsas obras que afirmandose
en raices realistas y costumbristas para su comi-
cidad, consideran a los personajes de la repre-
sentacion humana como mufiecos o titeres o
cargan esta conceptuacion sobre sus criaturas
escénicas’’. (7)

Los dramaturgos actuales agregan al titulo de sus obras la ca-
tegoria a la cual consideran que pertenece. Asi, Chiarelli llamé a su
obra La Mascara y el Rostro ““farsa grotesca’” y Arniches llama al
primer sainete que escribe con un conflicto dramético dentro de la
trama coOmica ‘‘tragedia grotesca’’. Cada una de estas categorias




30

tienen algo que las hace diferentes a la farsa y al sainete en si y que
los autores llaman grotesco.

En La Mascara y el Rostro de Chiarelli, el tema del desdobla-
miento del ser y el juego mascara-rostro como algo indivisible apuntan
hacia el teatro grotesco de los italianos, y en Arniches estamos ante el
inicio de lo que sera la linea espafiola del futuro teatro grotesco.

Podriamos decir que ‘‘tragedia grotesca’ es una tragedia a me-
dias, que no llega a cumplirse, en donde habra una accion tragica
amalgamada a una accion comica, como si la presencia de una y otra
impidiera el desenlace funesto que nunca llega a realizarse.

“Farsa Grotesca’” o ““Comedia Grotesca’”” es la obra teatral
que nos representa una caricatura de la vida con personajes estereo-
tipados, a semejanza de mufiecos o titeres manejados por diversas
circunstancias, y que hacen por ello una satira de la sociedad.

3.2.3 TRAGICOMEDIA

Unidos en un solo término los conceptos y elementos anta-
gonicos del teatro de la antigiiedad —coyuntura inconcebible para el
mundo helénico— se logra desde entonces, con esta combinacion
- simbiotica un nuevo concepto teatral que se adapta mds ajustada-
mente a la verdadera condicidbn humana: la profunda ambivalencia
del hombre.

Podemos hablar entonces de la tragicomedia como género
teatral, y también encontramos que se habra utilizado lo tragicomico
como un ingrediente polimorfo y agridulce que condimenta la vida o
como un elemento esencial y renovador del teatro moderno.

De la literatura espafiola conocemos La Tragicomedia de Calixto
y Melibea, de Fernando de Rojas, surgida en los albores del Renaci-
miento, finales del S. XV, como un antecedente de la futura grandeza
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que tendria el teatro espafiol en el Siglo de Oro, en aquella obra de
Fernando de Rojas se va a encontrar la alternancia entre el concepto
medieval del amor tragico entrelazado a la comedia clasica.

Esta importante mezcla de contrarios que responde a la multi-
facética configuracion del hombre, serd un recurso que encontraremos
en la literatura desde el Renacimiento hasta nuestros dias. Muchas de
las nuevas modalidades del teatro moderno y contemporaneo han
dependido en su equilibrio dramético del acento que se dé a lo tragi-
comico en ellas.

En [a Tragicomedia de Calixto y Melibea, de Rojas, los ingre-
dientes de la tragedia y la comedia se pueden apreciar por separado
alternando uno y otro en la estructuracion de la obra. Es posible
afirmar que los protagonistas Calixto y Melibea responden al sentido
medieval del amor tragico; en cambio, aparecen como personajes
de la comedia latina, Parmeno, Sempronio y la propia Celestina.

Aparece entonces una vision distinta del mundo, surgida de la
fusion de los dos conceptos clasicos del teatro, serd imposible, de aqui
en adelante, defimitar o sefialar la desaparicion de uno y el surgimiento
del otro. Comprendida y aceptada esta nueva concepcion artistica, nos
es facil hablar de lo tragicobmico como un solo elemento unitario
integrante del teatro o de cualquier otra obra literaria. Igualmente
comprensible es el hecho de que los romanticos hayan colocado el tér-
mino “‘tragicomedia’’ cerca de otro término “grotesco’”’, intuyendo una
asociacion intima entre uno y otro. Ambos encierran la combinacion
de incompatibles, la fusion de contrarios.

Es posible resumir afirmando que la tragicomedia en la linea
cldsica es un género teatral que alterna los conceptos de comedia y
tragedia, los que se daran completamente fusionados, en el teatro
moderno como resulado de una nueva vision del hombre. Esta reno-
vacion del término permite delimitar lo tragicomico como un ingre-
diente o elemento de la obra teatral, independientemente de que esta
pertenezca o no al teatro grotesco.
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3.24 LA COMEDIA DEL ARTE

Una poderosa reaccién contra la “comedia de los literatos’’
se inici6 a mediados del Siglo XVI en ltalia, reaccion provocada
por quienes vivian econdmicamente del teatro y por lo tanto nece-
sitaban del éxito de taquilla: los actores.

Cada vez que el teatro entra en un periodo de crisis o decaden-
cia, o los autores escasean o su produccion literaria no responde a la
demanda del publico, han salido a su defensa los actores y retoman la
conocida frase: “Si no hay poetas, nosotros nos arreglamos’’. (8)
En este momento, ante el estatismo del espectdculo erudito que se
.presentaba en los teatros, los actores italianos dijeron: Si no hay
poesia, habra espectaculo. Y naci6 la Comedia del Arte.

Comedia ‘‘bufonesca’”, comedia “‘histribnica’’, comedia de
“mascaras’’, comedia “improvisada’’, todas ellas fueron las denomi-
naciones con que se llam6 a esta nueva manifestacion teatral, pero
prevaleci6 La Comedia del Arte porque definfa con precisién esencial,
que era el ser representada, por primera vez en Europa, por compafiias
regulares de cdmicos, con artistas que vivian su arte, en otros términos,
actores profesionales.

Durante la Edad Media, excluyendo algunas infimas categorias
de histriones, los intérpretes del teatro religioso y erudito no eran
actores de profesion; eran aficionados, o sea estudiantes, académicos,
escribientes, los artesanos reunidos en cdrporacio‘nes, confraternidades
de caracter religioso, etc. Con La Comedia de Arte, aparece una organi-
zacion nueva, de actores especializados mediante un adiestramiento,
técnico, mimico, vocal y acrobatico, acompafiado en muchas ocasio-
nes de cierta preparacion cultural. Pertenece a la comedia del arte el
método con que fueron disciplinadas las facultades creativas del actor,
para conducirlo a una perfeccion que conciliaba, segin el gusto de la
época, el maximo efecto de una cuidadosa invenciéon escénica,
con el sentido de una vivacidad extemporanea y definitivamente libe-
rada de las frias formulas de la comedia erudita.
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Mascara, caricatura y acrobacia en La Comedia del Arte.
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Sin embargo los personajes de la comedia del arte s6lo son una
transformacion de la comedia clasica; los viejos, los jovenes enamo-
rados, los licenciosos, los criados intrigantes que los ayudan, los
pedantes, los fanfarrones y asi sucesivamente.

En lo que se refiere a los argumentos ya no se tienen escripulos
académicos con respecto a la llamada ““fabula doble”, la cual, al mezclar
dos intrigas de amor, falta nada menos que al principio aristotélico de
la unidad de accion; las intrigas amorosas de La Comedia del Arte son
generalmente de dos a cinco. El desarrollo de estos argumentos es la
mayoria de las veces de una gran simplicidad, pero su gran éxito no se
debié en ninglin momento a lo interesante de sus tramas sino a la
vivacidad, gracia, agilidad e ingenio con que convertian ese rudimen-
tario argumento en un espectaculo de movimiento y color que cauti-
vaba por espacio de horas al espectador.

Por lo pronto, una interesante razén de este triunfo fue la
apariciéon de las mdscaras. El actor de La Comedia del Arte para
llegar a la perfeccion, renuncia a la ilusion de poder renovarse noche
tras noche; y decide de una vez por todas limitarse perpetuamente
a un solo papel. Mientras dure su vida, y en todas las comedias que
represente el comediante del arte serd solo un personaje. Su nombre se
confundié6 con el de su méascara, hasta el punto de que en un
momento dado no se supo cudl fue el verdadero y cual el ficticio.

Durante siglos se ha repetido que el supremo atractivo de La
Comedia del Arte reside en el hecho de que sus actores no recitaban sus
papeles estudiados de memoria: hablaban en base a un guién e impro-
visaba a partir de él. Se regian mediante reglas para su espectéculo
y cada actor poseia un formulario concienzudamente aprendido de
memoria. Existian colecciones escritas y también impresas de frases
ingeniosas, de soliloquios, de primeras salidas, los saludos, los finales,
etc.,, que cada actor tenia preparados para adaptarlos en cualquier
comedia. Su prircipal habilidad en ese sentido consistia en saber
insertar sus trozos o frases a tiempo y en el lugar adecuado, uniéndolos
al resto de su papel o de los ajenos. después de cuidadosas pruebas.
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A la agilidad y mimica de los actores iba unido gran sentido de
humor con que era acentuada cada una de las frases o textos que
utilizaban en sus representaciones.

Ademds de la gran comicidad que encerraban estos guiones
o textos que utilizaban en sus representaciones, es necesario destacar
también otro elemento caracteristico de La Comedia del Arte. el
elemento acrobatico. Era este un espectaculo en su mayor parte
visual, y por ello adiestraba a sus artistas no s6lo en la gimnasia, con
un proposito evidente de hacerles adquirir soltura y prestancia
fisica, sino también en la acrobacia. Contorsiones y piruetas, volteretas
y saltos mortales eran su especialidad.

Finalmente, cuando a las virtudes técnicas se agregaron, desde
el siglo XVII, los trucos mecdnicos y las maravillas de la nueva esceno-
grafia; cuando las viejas intrigas se mezclaron con las fabulas y las
evocaciones mitologicas; cuando entre las bromas habituales, apalea-
mientos, sobresaltos, se mezclaron sorpresas espectaculares; entonces
el entusiasmo del publico, tanto culto como inculto; llegd a su apogeo
y el éxito de la comedia del arte durante sigios fue tal, que no tiene
igual en toda la historia del teatro.

Las caracteristicas especificas que hemos ido seialando de la
Comedia del Arte, son las que perduran y enriquecen el teatro grotes-
co: la mascara como objeto real que cubre el rostro del actor y lo
convierte en un signo distinto, el dominio de los juegos en el escenario
y el contenido humoristico, que ligado a una nota tragica, genera el
teatro grotesco con las caracteristicas que le son propias y que ya
fueron sefialadas.
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Comedia del Arte. Siglo XVIil.
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La Comedia del Arte fue un fenbmeno teatral que no sblo
modifico y renovd el espectdculo teatral de la época, sino que hizo
algo mds; se convirtid en un venero inagotable, que genera aun formas
y estilos teatrales inspirados en este peculiar mundo de actores,
mascaras, mufiecos y acrobatas,

3.25 SAINETE

Interesa el sainete en la presente investigacion porque juega un
papel importante en el teatro espariol, y porque él va a dar origen
al teatro grotesco en América, 0 méas exactamente en la Argentina,
en donde el sainete espafiol fue cultivado y después transformado
en un sainete criollo.

El sainete pertenece al género chico, es una obra breve en un
solo acto, en la que aparecen intercaladas escenas estaticas costum-
bristas y canciones .al estilo revista musical. Su maxima importancia
radica en el lenguaje que es el motor dindmico de la comicidad. Los
personajes no estan delineados sicolégicamente; se apela a la sensi-
bleria y a la bondad humana como recursos para solucionar los
problemas que se plantean. El sainete pretende una busqueda deli-
berada del chiste, un afan de congraciarse con el publico, de lograr
la risa facil por medio del juego de palabras, aunque eso interrumpa
la accion teatral o la Iinea argumental del mismo.

El sainete se conoce en Espafia desde siglos atrds como
pequefio y grato regalo al publico, se le intercalaba entre jornadas
o actos de una pieza mayor, o bien al principio o al final de la
misma. Pero su valor teatral lo adquiere con don Ramon de la Cruz,
en el S, XVIIl cuyos sainetes se refinan y se ponen a tono con los
nuevos publicos que han surgido.

Es este el sainete que persiste en Espafia durante los primeros
afios del Siglo XX y el que naturalmente llega a América en donde
sera transformado o abandonado por otras formas mas acordes a
la realidad de cada pais americano.




Lo mas probable es que la farsa y el sainete hayan tenido un
origen comin, sin embargo al llegar a nuestro siglo, la farsa se ha
venido enriqueciendo y los ‘autores teatrales hacen uso de este
género renovandolo constantemente,

En cambio, el sainete llega a nosotros como una manifes-
tacion de teatro regionalista y casi folklorico. En una trama sencilla,
con lenguaje y ambiente populares, presenta una recreacion jocosa
de la realidad.

Al transformar Arniches el sainete en una ‘‘tragedia grotes-
ca” con su obra Que viene mi Marido, en 1918, estamos ante el
inicio del teatro grotesco en Argentina. Debemos sefialar que el
sainete criollo era ya un género teatral arraigado en ese pais, que va
a generar el grotesco criollo con reconocidas caracteristicas del
grotesco italiano.

Este sefialamiento convierte al sainete, en una pieza cuyo
valor radica en su caracter de antecedente inmediato del teatro
grotesco en el movimiento teatral argentino, y de ello se puede
inferir que en otros paises americanos pudo darse el mismo fend-
meno.

3.2.6 EL ESPERPENTO DE VALLE INCLAN

“Queda obtenido el esperpento: el héroe tragico
se ha convertido en tragico fantoche” (8)

Valle Inclan es el autor que, con una actitud revisionista, toma
dos corrientes importantes de su época y de su pais, la artistico-litera-
ria y la histérico-socio-politica, para proponer una estética del distan-
ciamiento en el arte, con la que logra una original y revolucionaria
dramaturgia espafiola.
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Esta teoria queda plasmada en sus obras teatrales. Nacida al
calor de las corrientes artisticas de busqueda y protesta que se dieron
en Europa a finales del Siglo XIX y principios del presente, su postura
surge de la concreta realidad historica que vive Espafia y de una defi-
nicion ideolbgica y por lo tanto critica que asume Valle Inclan.

Como teoria estética, este dramaturgo propone una vision del
mundo desde una perspectiva suprahumana que nos permita alejarnos
y distanciarnos de tal manera que nada de lo humano nos parezca
tragico o comico.

La perspectiva suprahumana —que es la que confiere al autor—
es ““demilrgica’” porque desde ella se crean las situaciones y los per-
sonajes sin ningin compromiso afectivo con los mismos. Se logra
asi el distanciamiento afectivo que Valle Inclan propone.

El autor maneja a su antojo situaciones y personajes para
divertirse; como si el mundo fuera un tinglado de titeres donde
se da un especticulo de recreacion y nunca un drama con el cual
podamos identificarnos. Al reirnos de la tragedia, tenemos una
version mas verdadera de la condicion tragicoOmica del hombre.

Esta posicion intermedia entre lo tragico y lo cOmico nos per-
mite asumir la misma postura del autor: ser espectadores objetivos,
distanciados de los acontecimientos.

Valle Inclan mira el mundo como una realidad deformada
y dramatica; cualquier circunstancia que se da en ella se refleja
completamente distorsionada, como la imagen que se produce cuando
estamos frente a un espejo concavo, reconocible pero descompuesta,
mal formada y sin embargo, con el suficiente parecido como para
poder percibir el peligro de 1o que podamos llegar a ser.

Esta actitud de ver a los demas como un espectaculo de di-
version es esperpéntica y hace de los personajes esperpentos: ‘‘Héroes
bufos o payasos tragicos’’.
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La teoria de Valle Inclan y el esperpento se hace mas com-
prensible si 1a entendemos dentro del contexto politico social de la
Espafia que le toco vivir,

En realidad, el esperpento es una valiosa y rica corriente
dramética espafiola que aprovecha las posibilidades de la farsa, el
sentido trdgico de la vida y elementos de lo grotesco para proponer
desde ella una teoria estética.

Lo grotesco va a estar presente en el esperpento por la vision
deformada de la sociedad, por la acentuacion de la animalidad en
algunos personajes, por el contraste que se encuentra entre una
situacion y la manera de ser expuesta.

Como teatro que se nutre de la farsa, al igual que el
teatro grotesco, apreciamos en el esperpento aquellos elementos
farsescos que el teatro grotesco hizo suyos desde mucho tiempo
antes de que se diera el esperpento: el concepto de lo humano como
titere, la utilizacion de mufiecos y fantoches, personajes absurdos, la
satira y la caricatura. Pero este teatro carece de lo fantasmagérico,
siniestro o nocturnal,

El distanciamiento que propone Valle Inclan no corresponde
al mundo distanciado de lo grotesco causado por algo inaprehensible,
oculto, que nos hace extrafio lo conocido y nos produce angustia y
desorientacion fisica.

La temdtica valleinclanesca se basa en la inocencia del
amor, victima de una actitud antihumana, arBitraria y prejuiciosa;
por el contrario, la temdtica del teatro grotesco se refiere basicamente
al desdoblamiento del ser.

Lo grotesco en el teatro de Valle Inclan mereceria un estudio
profundo y acucioso que no-ha lugar en el presente trabajo; sélo
diremos que lo grotesco aparece —una vez mas— cOmMo una constante
estética en todas las manifestaciones artisticas, corrientes o tendencias,
desde hace varios siglos, segiin hemos sefialado.

El esperpento no es semejante a lo grotesco sino mas bien el
esperpento se sirve de lo grotesco para lograr su configuracion.
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3.2.7 TEATRO DEL ABSURDO

Con la presentacion de la obra Ubd Rey de Alfred Jarry, en
Paris en 1896, se inicia el teatro de vanguardia del Siglo XX —dice
el profesor norteamericano George E. Wellwarth—-. Un verdadero
escandalo, caracteristica que hace suya este teatro, se armé la noche
del estreno de dicha obra. Después de la puesta en escena, los criticos
teatrales demolieron al autor y a los actores.

El escandalo que produjo la obra y que fue producido por
el hecho concreto de haber lanzado desde el escenario la palabra
“mierda’’, tuvo importantes implicaciones en el desarrollo del
teatro actual, que posiblemente en el periodo inmediato al estreno
no fueron percatadas. Se habia lanzado una ofensa al selecto pablico
que asistia a los teatros parisinos que la recibieron como una bofetada;
pero el hecho constituia en si un acto de rebelion frente a todos los
convencionalismos del momento.

El personaje central UbG es un individuo feo, sucio, traicio-
nero, codicioso y cruel y ademas rey. El argumento es sencillo y pare-
ciera hasta infantil. Pero Ubu0 es un personaje que arrasa con todo sin
medir consecuencias, es una fuerza maléfica que destruye, mata y
ridiculiza. Jarry no estructura sus obras en una forma coherente sino
todo lo contrario; su linea argumental es informe e ildgica. Porque
para Jarry, dice Wellwarth;

" . los seres humanos son incapaces de pensar
rectamente (es decir objetivamente) y que en
consecuencia actGan de acuerdo con las absurdas
paradojas a que los conducen sus respectivas
formas de pensar’’. (10)

Autor de una serie de piezas teatrales basadas siempre en el
personaje. UbG, sus obras son simples y directas; no pretendid formular
ninguna teoria teatral, a pesar de que en sus dramas se rebela contra
todas las cosas materiales y metafisicas, al extremo que inventa una
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nueva realidad que llama Patafisica. Muere a la edad de treinta
y cuatro afios y no se habla de €l sino hasta que Antonin Artaud y
Roger Vitrac en 1927 fundan el teatro Alfred Jarry.

Artaud formula una teoria teatral en base al teatro de- Jarry,
que sirvié después de punto de partida para el teatro de vanguardia y
mas exactamente para el teatro llamado del absurdo.

Artaud considera al hombre como un ser 'sujeto a la inflexible
maldad de los poderes cosmicos y al teatro como un ritual, en donde
el hombre reafirma su independencia de los poderes cosmicos, siempre
que el drama sea planteado como un reto y una protesta ante esas
fuerzas superiores que lo acechan.

La teoria artaudiana del teatro considera que el discurso
o texto teatral supedit6 los verdaderos elementos teatrales a un plano
secundario y que la tUnica forma de devolverle al teatro su sentido
es hacer de él un ritual que refleje la situacion del hombre —su signifi-
cancia ante las fuerzas cosmicas—, una situacion de crueldad que el
teatro debe reflejar maldad impersonal a la que nos referimos cuando
se habla del ““teatro de la crueldad’’ de Artaud. '

"“La condicion del hombre es tal porque existe
la inflexible maldad de los incomprensibles poderes
cosmicos que io gobiernan a su antojo. De ahi que
el teatro, cuya mision es reflejar la condicién hu-
mana, debe ser un teatro de crueldad’’. (11)

Los temas a tratar en el teatro de Artaud son las fuerzas instin-
tivas del hombre: la célera, el odio, la codicia; los personajes no acatan
las férmulas sociales ni el didlogo como medio de comunicacion.
Mas que relatar un suceso, Artaud deseaba trasladar al teatro una emo-
cion, un estado animico.

Lo onirico en el teatro de Artaud estad presente, pero no como
ambiente que rodea a la obra o al espectaculo, y tampoco como produc-
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to del suefio o del inconsciente, lo encontramos en la técnica que
utilizé en sus montajes. Lo onirico se encuentra en la comunicacin
por medio de simbolos y otros signos teatrales, poco texto literario,
apariciones, sorpresas, sucesos y objetos insolitos, etc.

El teatro Alfred Jarry que fund6é Artaud con Roger Vitrac,
durdé dos afos y logré presentar obras en las cuales traduce aspectos
de su teoria. Pero en realidad Artaud es la solucién de continuidad
qgue permite a los futuros autores de vanguardia utilizar los recursos
del teatro moderno y la protesta primigenia del hombre para hacer un
teatro de vanguardia al que se le llama teatro del absurdo.

El drama de vanguardia es un drama intelectual que refleja
las tendencias filosoficas de la época y cuyo principal inspirador es el
filbsofo y escritor francés Albert Camus, quien sefiala el absurdo de
la vida de la siguiente forma:

“El hombre es un extrafio, un desplazado, colo-
cado en el centro del mundo . . . vacio. En este
desierto el hombre se anestesia mediante creencias
artificiosas, y se sumerge en una comoda rutina
que le da la sensacion de tener algun significado
y engafidndose con la conviccidén de que no estd
solo”. .. (12)

Facil resulta comprender que, después del colapso de la sequnda
guerra mundial, los escritores europeos produjeran una literatura pe-
simista y de un tranquilo cinismo como resultado de la hecatombe
humana a la que sobrevivieron y de la pérdida de valores consecuentes.

Esta literatura de hombres sin fe es la que ha recibido el nombre
de literatura de vanguardia y, en el teatro, se ha llamado teatro del
absurdo. Este nombre fue tomado, como dijimos, de la postura
filos6fica de Camus para quien el hombre no es sino un solitario que
llena su vida de falsas creencias en la ciencia, en el saber y muchas
otras cosas dadas por la cultura, pero mas alld de estas creencias la




mente del hombre es impotente y la muerte sigue siendo un misterio
que espera inexorable. Los escritores del absurdo se han dedicado
a la tarea de destruir todas esas creencias para obligar al ser humano a
enfrentarse con lo absurdo de vivir.

Es este un teatro de protesta contra el orden establecido y
contra la condicion humana —que esta en oposicion a los verdaderos
deseos del hombre—, se deduce que la realidad que nos plantean estos
autores desde ese punto de vista es tragica y asi la revelan sus obras.
La técnica usual es la paradoja, es decir, la exageracién de un aspecto
de la realidad para demostrar su absurdo.

Los principales exponentes de este teatro son, en Francia:
Eugene lonesco, Samuel Becket, Jacques Audiberti, Jean Genet. En
Alemania: Friedrich Durrenmatt, Max Frisch. En Inglaterra: Harold
Pinter. En Norteamérica: Edward Albee y Jack Gelber.

Una vez expuesta la teoria en que estd basado este movimiento
teatral y la filosoffa en la que se fundamenta, creemos que es suficiente
para nuestro propodsito y no hay necesidad de hacer referencia a las
caracteristicas especiales de cada uno de estos autores en virtud de
que se han evidenciado los fundamentos y técnicas del mismo, los
cuales difieren considerablemente de las del teatro grotesco.

Ed



CARACTERISTICAS

TEATRO GROTESCO Y FORMAS TEATRALES RELACIONAbAS

TEATRO
GROTESCO

LA FARSA

LA TRAGICOMEDIA

LA COMEDIA DEL
ARTE

EL SAINETE

EL ESPERPENTC

TEATRO DEL ABSURDO

ORIGEN

CONTEXTO
HISTORICO Y
CULTURAL

TEMATICA

Union de lo gro-
tesco como hecho
estético y la tra-
gicomedia.

Ultimas décadas
del S. XVIlIl y
primera del XIX,
y época contem-
poranea. Cobra
auge cuando la
sociedad se en-
frenta a cambios
violentos y radi-
cales.

El ser y parecer.
La imposibilidad
de arrancar la
mascara del ros-
tro.

Teatro Popular.
Nacido de los jue-
gos y alardes de
los juglares.

Siglos X1l y XL
Espafia. Fernando
lil y Alfonso el
Sabio.

Teatro profano
del medioevo,
prohibido por Le-
yes y Concilios.

Poner en entredi-
cho a las autori-
dades.

La Infidelidad
conyugal.
Problemas coti-
dianos.

Unién de dos
conceptos del
teatro antiguo.

S. XV finales: al-
bores del Rena-
cimiento.

La Tragicomedia
de Calixto y Meli-
bea, de Fernando
de Rojas.

S. XVIil en Ale-
mania y Francia,
reaparece con el
Sturm und Drang
y el Romanticis-
mo.

El amor tragico.
Temas diversos.

Nace como reac-
cion de los acto-
res contra la co-
media erudita de
la época.

Siglo XVI. Rena-
cimiento italiano.

El ingenio al ser-
vicio de los mis

variados temas.
Enredos amoro-
$OS.

Lenguaje libre y
procaz.

Teatro Popular
Breve esparci-
miento entre ac-
tos de una obra
mayor.

S. XVIH Espaiia.
Felipe V. Deca-
dencia del teatro
espafiol. Ramon
de la Cruz autor
de sainetes ma-
drilefios.

Se remonta a los
pasos de Lope
de Rueda.

El triunfo de los
buenos sobre los
malos.

Propuesta de un
autor: Ramon del
Valle Inclan,
Producto de co-
rrientes politicas
y artisticas de la
época.

X. XIX. Espaiia.
Alfonso XIII. Pér-
dida de Cuba y
las Filipinas.

Generacion  del
98, cambiar Es-
pafia, renovarla
en lo politico y
en lo artfstico,
europeizarla.

La inocencia del
amor victima de
los prejuicios
y actitudes hu-
manas,

Teatro Intelectual
Surgido de las
teorfas artaudia-
nas del teatro y la
filosofia existen-
cialista.

S. XIX. Francia.
Primera y Segun-
da guerra mun-
dial.

Frustracion, des-
encanto, pérdida
de valores.
Dadaismo, surrea-
lismo, existencia-
lismo.

La protesta del
hombre por su
condicion huma-
na.
La incomunica-
cidén,




CARACTERISTICAS TEATRO GROTESCO Y FORMAS TEATRALES RELACIONADAS
TEATRO LA FARSA LA TRAGICOMEDIA LA COMEDIA DEL EL SAINETE EL ESPERPENTO TEATRO DEL ABSURDO
GROTESCO ARTE
OBJETIVO Reir-llorando de Divertir Reir y llorar. Divertir. Divertir. Critica social. Critica social.
los dolores del Poner en ridiculo. Sentido critico. Protestar contra Hacer reir.
hombre. Sentido critico. el teatro erudito. Acriticismo.
Sentido critico. Sentido critico.
PERSONAJES Ambivalentes. Populares. Tragicos y Los de la comedia Populares. Infrahumanos. Prescinden de la
TragicoOmicos. Festivos. Comicos clasica renovados: Regionalistas. Titeres. sicologfa y la so-
' Viejos licencio- Folkloricos. Fantoches. ciologia.
sos.
Jovenes enamora-
dos.
Alcahuetas.
Criados intrigan-
tes. 4
Estables: un actor
interpreta el mis-
mo personaje to-
da su vida.
RECURSOS Mascaras. Mimica bufa vy Marionetas. Mascaras. Enredos. Mufiecos. Apariciones inso-
TEATRALES Titeres. grosera. Titeres. Acrobacia. Equivocos. Titeres. litas.
) Marionetas. Titeres. Improvisacion es- Chistes. Animalizacion de Efigies.
Animalizacion de Mascaras. cénica. fos rasgos huma- Sorpresas.
Caricatura. Actores profesio- nos. Proliferacion de

los rasgos huma-
nos, ’
Caricatura.
Teatro en el tea-
tro.

nales.

Estudio memorfs-
tico de textos y
acciones.

los objetos.
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4, ANALISIS DE CINCO OBRAS ORIGINALES DE
HUGO CARRILLO

4.1 LA CALLE DEL SEXO VERDE

La Calle del Sexo Verde es una obra teatral que no presenta
mayores complicaciones en su estructura dramatica. Consta de tres
actos y, aun cuando cada uno de ellos no estd dividido en escenas,
resulta facil delimitarlas por la entrada y salida de cada personaje.

Se desarrolla en “‘una calle’’ que sirve, al igual que el perso-
naje de LA LIMOSNERA, de enlace y de relacion de continuidad
dentro del ‘argumento y con los demds noctambulos que pasan por la
calle explicando y confiando sus problemas uno a otro.

El conflicto entre el ser y el parecer ante la sociedad destacan
en la obra principalmente en dos escenas. La primera corresponde a la
lucha interna que libra EL ADOLESCENTE al no querer aceptar su
calidad de homosexual en contraposicion con la apariencia de persona
honesta, madura y responsable que pretende imponer el VIGILANTE
—seductor— al resto de los noctambulos usuales de la calle. Sin
embargo, la miseria social, representada por LA LIMOSNERA, tiene el
conocimiento del ser y el parecer, y sabe que esta dualidad se maneja
como una forma de vida.

Se presentan a continuacion algunos didlogos de la obra en los
que destaca el conflicto de apariencia y realidad como tema de lo
grotesco:

LIMOSNERA: No le da verglienza?
VIGILANTE ¢Qué cosa?
LIMOSNERA: ¢Vivir jugando a lo que no es?

Que ande con su lamparita de
arriba para abajo no le da derecho
a criticar a nadie. ¢Por qué no la
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apaga y abre los ojos de una
vez por todas?

VIGILANTE: No le entiendo.

LIMOSNERA: Aqui todos somos iguales. (1)

O en la dificil decision del ADOLESCENTE para aceptar la
seduccion y el fatalismo que le brinda EL HOMBRE DE NEGRO,
y que definira su vida homosexual: :

HOMBRE.: Acepta tu vida tal como es. No
trates de cambiarla. Nadie cambia
su destino.

ADOLESCENTE: ¢{Nadie?

HOMBRE: (ROTUNDO) iNadie!

ADOLESCENTE: Pero yo no quiero ser asi . ..

HOMBRE Estamos en el camino y es mejor

andarlo muchacho. Y andarlo
bien. Nadie puede detenerse. Y
mucho menos volver atras. Tienes
gue seguir adelante. Yo te ayuda-
ré. Ya veras.

ADOLESCENTE: ¢Pero no comprende que no
quiero ser como soy? No quie-
ro. (2) ’

Al final, EL ADOLESCENTE acepta la seduccion de EL HOM-
BRE DE NEGRO y sucumbe en el conflicto del querer ser y el parecer;
se coloca fuera del orden natural y del marco socio-familiar que le
exigen actuar como lo que no es. El conflicto interminable y la derrota
lo sitan dentro de lo grotesco; caracteristica que el autor intuitiva-
mente destaca con la acotacion de VENCIDO:

ADOLESCENTE: (TRISTE PERO VENCIDO) No, .
no sefiora. Prefiero irme al infier-
no antes de regresar a mi casa.
(AL HOMBRE) Vamonos. . . A




LA LIMOSNERA y LA NINA. La Calle del Sexo Verde. 1959,
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donde usted quiera. A cualquier
parte. . . (VENCIDO) A cualquier
parte. (3)

Otra manifestacion del mismo elemento de lo grotesco, esta
planteada en el conflicto que afrontan los personajes EL y ELLA,
ante el dilema de aceptar o no el nacimiento de un nifio.

ELLA: A mi la gente me viene sobrando.

Mi vida es mia y la vivo como me
da la gana. Y si ahora mismo se
me antojara tenerlo, lo tendria.
&Y qué? {A quién le importa? (4)

ELLA se rebela contra la sociedad y contra la naturaleza cuando
afirma que ambas le ““vienen sobrando”. El invalida la existencia de un
yo interior desagradable para si mismo que aflora a su rostro y que no
quiere aceptar; en consecuencia adopta su mascara, con ella vive y con
ella funciona como ser social. Querer vivir sin mascara es como preten-
der arrancarse el rostro, porque ambas son indivisibles, yuxtapuestas
simbi6ticas. Este dualismo de personalidad hacen de EL, un personaje
verdaderamente grotesco.

EL: _ ¢Yqué querias que pensara?Que lo
nuestro ya no tenia sentido y que
era mejor terminarlo cuanto antes.
Y que si ti te empefiabas en tener-
lo... yo...meesfumaba. Desa-
parecerfa sin decir agua va. . . me
hacia cura. . . me iba a la mon-
tafia . . . lo que fuera . .. pero ser
papd, ijamas! (5)

Este dualismo también se da en ELLA cuando, por un lado,
se siente angustiada frente a los prejuicios y el sefialamiento de pecado,
y por otro, decidida a tener un hijo pero no para quedarse con él y ser
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madre, sino para regalarlo. Ambos personajes sucumben en el conflicto
sin limite ni término. ’

ELLA: é{Soy terrible? Menos mal que td
eres feo como yo y no te tomas en
serio como hombre. Porque eso si
ser{a grotesco, querido. . .

EL: (A DURAS PENAS PUEDE CON-
TENERSE) iAl fin! tiraste la méas-
caral Ya sospechaba yo que algo
raro habia detras de todas tus bro-
mas. Pero no creas que me tomas
por sorpresa. (6)

Tan caracteristico del teatro grotesco es el tema del ser y el
parecer, como el del fracaso en el intento de separar la mascara del
rostro, situaciéon puesta de manifiesto en las escenas que ofrecen perso-
najes que pretenden enfrentar la realidad sin ayuda de su méscara;
es el caso de los LUSTRADORES 10. y 4o. frente a la verdad que su
madre ha pretendido ocultar, o LA NINA que, enmascarada de mujer
es atraida a la sexualidad enfermiza de EL VIGILANTE, o el del fracaso
a término: la muerte, que se da en EL. AMIGO DEL ADOLESCENTE.,
El rostro —que en esta obra es la inocencia— no sirve frente a la exigen-
cia insolita de la sociedad; es el rostro del teatro grotesco.

Otro motivo caracteristico de tan peculiar estilo dramatico
es el uso de mascaras, puesto que el manejo de antifaces sefiala clara-
mente un dualismo siquico y emocional en el personaje y por lo tanto
origina el distanciamiento del mundo real.

Al inicio del tercer acto, los LUSTRADORES 10. y 20. se
cubren el rostro con antifaces —la acotacion dice que esta mascara
debe ser del tipo de “Batman’’'—, el autor sitla a los personajes con
pretensiones de encubrir su propia miseria, con el semi-disfraz del
héroe de la noche, el hombre-murciélago, pero los LUSTRADORES,




56

pese a ‘8u mdgica inocencia, Gnicamente se quedan en roedores con alas,
en seres de lg tenebroso. Los vampiros y los murciélagos son los ani-
males de la bscuridad y de las cuevas, que por ancestro asustan y ate-
rrorizan, aunque en realidad son inofensivos para el hombre, pero
siempre van ligados al desangramiento y la muerte.

El autor reitera un ludismo tragico y doliente con el uso de las
madscaras Gnicamente entre los LUSTRADORES, menores de edad,
con el que tratan de proteger su inocencia frente a la realidad de su
marginalizacion social, y se embriagan inhalando trapos con gasolina
0 pegamento, como un recurso mas para poder seguir viviendo, aunque
distanciados de la verdad.

La tragicomedia, en La Calle del Sexo Verde, destaca vivamente
con LA FLORISTA. El autor define este personaje como una mujer que
evade la realidad a través de una verborrea plena de habladurias y
dicharachos; con ello hace resaltar lo contradictorio de las situaciones
en las que LA FLORISTA toma parte. El sentido del- humor negro o
tragico se desliza a través del lenguaje popular, pintoresco y refranero
en el que ella pretende diluir la existencia y la situacion de un personaje
grotesco, que intuye pero que no puede aceptar.

En medio de su dolor no puede abandonar el hdbito de la comi-
cidad con que ha aprendido a encubrirse, situacion evidente cuando la
NINA la entera de que su hermanita fue llevada de emergencia al hos-
pital. LA FLORISTA, madre de ambas, responde:

FLORISTA: ¢Y no llamaba? {No pedia de
comer? . . ¢{por qué no le diste
un cafecito caliente? (GIME) iAy
Sefior de la buena esperanza...!
¢Virgen del perpetuo socorro...!
iArcangel San Gabriel...! iCui-
denme a mi muchachita! iLibren-
mela de la muerte! iDe! cuchillo
de los matasiete! ilLibrenmela de
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los malos humores de las enfer-
meras! iVerbo divino... escucha
las plegarias de esta pobre madre
desamparada! (7)

Sin embargo, la desesperacion y el llanto son desvirtuados cons-
tantemente por el interés y la atencion que le presta a cosas ajenas u
opuestas a las situaciones que estd confrontando:

FLORISTA: (CAMBIANDO DE TONOQ) ¢&Y
vos?. . . ¢Cerraste la casa con
llave? ¢O la dejaste a merced de
los ladrones? (8)

El autor confunde y juega con los sentimientos, utiliza esto
como mezcla de elementos incompatibles, para desestabilizar la base de
sustentacion de sus personajes crea, con este recurso del teatro grotesco
una situacion de risa doliente.

La escena entre LA LIMOSNERA y LA NINA, cuando ésta
inicia la venta de las flores en lugar de su madre, reine varios aspectos
del teatro grotesco que hacen de ella una de las mas ricas en este estilo.

Son evidentes lo tragicomico, o grotesco fisico y lo grotesco
fantastico, lo tenebroso vy las predicciones terrorificas, elementos carac-
teristicos del grotesco con que el autor enriguece la escena causando
asombro y perplejidad define situaciones contradictorias y viste perso-
najes estructurando. la vision de un mundo desintegrado que provoca
risa, estupor y estremecimiento intimo. Por ejemlo, LA NINA adorna
con flores la harapienta figura de LA LIMOSNERA y ambas, en un
acuerdo grotesco, juegan a descubrir “lo que la gente esconde en su
alma’’, Sostienen un didlogo que al apuntalar sus acciones distancia-
das de la realidad, corresponden a lo macabro y a lo mortuorio:
transformarnos en fantasmas . . ", " ... uno aqul, para que no se
le vean los huesos” . . . parece una tumba en el dia de los muertos...”’
" es mi fémur, si lo mueves. . . verds como cruje. . . ”'. Al aspecto

rx




fisico de LA LIMOSNERA, totalmente cubierta de flores frescas,
se ligan la ingenuidad de LA NINA, el contenido del didlogo vy el juego
que ambas realizan.

NINA: Si, sefiora. Dése vuelta. Espere.
Le voy a colgar aqui uno para que
no se le vean los huesos. Ya esta...
Y las rosas, ¢{donde?

LIMOSNERA: En el manto, hija. En el manto.
Apurate, cuelga flores por todas
partes. . . Dame, dame. . ves?
iYa me estoy transformando en el

pais de la eterna primavera...!
(RIE) (9)

El efecto de lo risible y la ingenuidad aparente del simbolismo
profundo que se plantea en los didlogos, produce una mezcla de senti-
mientos contradictorios que hace reir y estremecen al mismo tiempo.

El autor ligado al pasado, al oscurantismo medieval, al rena-
centismo y al romanticismo, tiene la vision de una actual Sodoma y
Gomorra a punto de desaparecer, y permite a LA LIMOSNERA el
derecho de las predicciones terrorificas con que ella defiende su yo
de la amenaza social que la circunda:

LIMOSNERA: iYo lo Onico que sé es que las
estrellas no tardan en convertirse
en goterones de fuego! (10)

Lo grotesco fantastico abunda en los parlamentos de LA LI-
MOSNERA, personaje que conjura lo tenebroso, lo mortuorio y lo
macabro con frases que anuncian una transformacion para el dia del
juicio final. Ella invoca catdstrofes, terremotos y erupciones. Sus
frases sabdticas y brujeriles ambientan la obra, manifestando lo grotes-
co fantastico. Entre ellas vale la pena apuntar las siguientes. “remoli-
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(YY) rr 44

estrellas de sangre’’ ‘‘d4ngeles guerreros’ ‘‘se desta-
" "“trompetas del juicio final",

nos de serpientes
paran las tumbas de los cementerios

Sin embargo, la fraseologia terrorifica se diluye con LA MUJER
VERDE, y se convierte en sétira:

LIMOSNERA: No, nifia. Esa es la brajula del amor...
Yo te hablo de la del odio que es la
verdadera brujula de la vida.

LA MUJER: Y esa... a donde lo lleva a uno, usté?

LIMOSNERA: Por el norte, al vacio...
Por el sur a la soledad...

Por el este a las tinieblas...

" Por el oeste a la muerte...

LA MUJER: No, usté. No me gusta su
brujulita. Prefiero la mia. -
iAy pero que friol Venga...
{11)

El autor transforma la brajula en un instrumento mecénico supe-
rior al hombre, confiriéndole poderes negativos que guian al mundo de
lo tenebroso.

La obra presenta como ultima instancia de fracaso la seduccion de
LA NINA, cuyo aspecto fisico es risible y tragico a la vez por lo-incom-
patible de los elementos que el autor maneja para transformar la edad
y la inocencia: los zapatos de tacon alto, el didlogo y el proposito
sexual del vigilante:

VIGILANTE: ...Probatelos... (LA NINA SE LOS
PONE CON AYUDA DEL VIGI-
LANTE) Vamos a ver... Camina...
luego te vas a acostumbrar... iQué
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linda te ves...!

(LA NINA CAMINA GROTESCA-

MENTE CON LOS ZAPATOS PUESTOS)
(12)

‘LA LIMOSNERA, testigo de la escena, anuncia el desenlace con el
siguiente parlamento:

LIMOSNERA: iAbran los ojos... y aprieten
los dientes... que hoy es el
dia de los INOCENTES...!
(RIE) (13)

EL VIGILANTE se lleva a LA NINA: LA MUJER DE VERDE
totalmente borracha sale de la cantina, y LA LIMOSNERA anuncia -
con ‘‘voz terrible’’ la transformacién: v

LIMOSNERA: iTodos seremos transformados!
(LA MUJER DE VERDE RESPONDE
CON CARCAJADAS CADA VEZ MAS
ESTREPITOSAS) iTodos seremos
transformados! iTodos seremos
transformados! (14)

El climax alcanzado se rompe. con la entrada a escena del
MUCHACHO DE LA GUITARRA, quien finaliza la obra cantando!

MUCHACHO: Sabes ti que un gran amor es como el
canto del agua al caer el mensaje de
una flor o un nifo corriendo al atar-
decer, Larala-la larala-la, etc. (15)
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4.2 EL RUEDO DE LA MORTAJA

Desde el titulo de la obra, Hugo Carrillo sugiere el empavorece-
dor misterio de la muerte y el espacio vital en el que una coleccion de
viejos realizara una especie de danza macabra.

EL RUEDO (plaza, patio, o redondel) puede ser el escenario de un
espectaculo de alegria o de violencia y derramamiento de sangre. Alli
acude el publico por distraccion, por identificacion, por evasion, o
para sublimar inconfesables tendencias del mstmto de la emocion o del
pensamiento.

La pieza dramaética, objeto del presente analisis, estd ubicada en un
lugar publico en donde habrd de suceder algo siniestro: el baile de San
Vito estilizado a la usanza de un minueto francés del siglo XVIII, con
sus personajes vistiendo el Gltimo traje, la ‘mortaja de !a muerte. El
vestuario especial que se guarda, y luego se desempolva y se prepara
con la vision del viaje definitivo.

Los personajes: EL VIEJO DE LABOTELLA, EL VIEJO DE LAS
COLILLAS Y LA VIEJA COQUETA. Dos “borrachines” y una mujer
vetusta ‘‘muy pintarrajeada’’, son tres caricaturas de la ancianidad
reunidos en un parque, en un lugar piblico a donde los nifios llegan a
jugar, los jardines y los drboles florecén y se encuentran los enamora-
dos. Alli s6lo estdn eflos. El autor despersonaliza ese hermoso lugar de
paseo. No refiere vegetacion. No se escuchan risas ni juegos de nifios,
ni siquiera menciona paseantes ocasionales, Senala que en ese lugar de
reunion no existen flores:

VIEJO 2: - Sabras que tu hermano y yo
hace afios que venimos a beber
aqui... Siempre por este
lado... por donde no hay
flores... (1)
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Sin otra explicacion ni descripcion, “‘un parque al caer la tarde’’.
Un lugar solitario en una hora crepuscular, en la que privan el silentio
y la transicién, ni es de dia ni ha comenzado a caer la noche. Es el
parque envuelto en un ambiente de misterio; de los minutos vacios que
miden el tiempo cuelgan los personajes suspendidos por hilos invisibles
que los conducen hacia el mundo de lo fantasmal, hacia la nocturnidad,
hacia el final de la vida.

Los elementos que maneja el autor desde el principio de la obra
pertenecen al teatro de lo grotesco.

Inician la vivencia dramatica EL VIEJO DE LA BOTELLA y EL -
VIEJO DE LAS COLILLAS, cuyo caracter de “‘borrachines’” los sitia
de inmediato como elementos de lo grotesco. El alcoholismo implica
distanciamiento y distorsién de la realidad y el alcohdlico un tragicomi-
‘co que ni deja de vivir ni termina por morir. :

El juego de los personajes y el entrelazamiento del tiempo con el
espacio, que sefiala el autor, sita a esta pieza literaria en la configura-
cion de lo grotesco.

El autor pone en evidencia la desorientacion espacial de los perso-
najes, cuando entre ellos discuten la ubicacion de la casa donde vive el
hermano del VIEJO 1, sin llegar a ponerse de acuerdo porque el lengua-
je les resulta inGtil como medio para expresar la realidad; el color gris de
la casa es color de transicidn, igual que el tiempo en que transcurre la
obra:

VIEJO 2: Ese dia la cantamos hasta que
nos dolié la garganta. Después lo
pasé a dejar a su casa,

\ a esa gris del otro lado
de la calle...

VIEJO 1: Y quién te ha dicho que mi
hermano vive en ese edificio gris?
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VIEJO 2: Y quién dice que no?
VIEJO 1: Pues no, sefior. No vive alli.
(2)
La conversacion de ambos continia y la desorientacion se
reafirma: ' *
VIEJO 2: Lo que querras. Pero alli vive.
VIEJO 1: Sos tan estGpido que no entendés

mis razonamientos dialécticos?
-iTe digo que no, no y no!
(BEBE CON LENTITUD) (3)

Luego aparece el tercer personaje de la obra, la “vieja coqueta”’,
vestida con el atuendo mas extrafio y menos indicado para una anciana.
El autor la describe asi: “VIENE VESTIDA CON UNA ESPECIE DE
TUNICA CON MULTITUD DE FLORECITAS PRENDIDAS EN ELLA.
TRAE SOMBRILLA Y FLORES EN EL PELO". Esta unificacion de
elementos incongruentes produce un personaje fisicamente grotesco.
En la vejez, el aspecto frivolo y mundano se ha quedado atrés, cada
arruga es un capitulo de la historia, y la edad cronolégica —en la tercera
edad— es el preambulo de la muerte. El Unico personaje femenino de
El Ruedo de la Mortaja no es una anciana, es una ‘‘vieja coqueta’’; en
efla se da la mezcla de los incompatibles; la tinica, las flores, la sombri-
lla y lo coqueto corresponden a un mundo de juventud, belieza y
feminidad; el autor combina este conjunto de elementos alegres vy
vitales para estructurar un personaje, LA VIEJA COQUETA, quien
ademds abusa del colorete, los afeites y las pinturas para crear un .
personaje grotesco: la muerte,

v Hugo Carrillo acentua el caracter grotesco de la obra manejando v
habilmente a cada personaje, dejando que ellos disfracen las livideces
cadavéricas con trajes estrafalarios y esto se traduce en acciones, situa-
ciones, y lenguaje que corresponden al teatro grotesco.
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Se destaca el cardcter del estilo grotesco entre situaciones y
lenguaje en la conversacion siguiente de los tres viejos:

VIEJO 2:

VIEJA:

VIEJO 2: -

VIEJA:

VIEJO 2:

VIEJA:

VIEJO 2:

(LLAMANDOLA))} iHey! iQOiga!
iHermanal

{Me hablaba, caballero?

S, reina, acérquese. No tenga
miedo que no comemos.

Y quién le ha dicho a usted que
yo tengo miedo? '

Asi me gusta, hermosa. Digame,
puedo hacerle una pregunta?

Claro que si. Todas las que le
dicte su corazoén.

Gracias, paloma. Quiere sentar-
se con nosotros? (4)

LA VIEJA COQUETA hace su aparicion en el momento justo
en que los dos VIEJOS la mencionan y eila dilucida el problema que los
preocupa al respecto de si vive o no el hermano del VIEJO 1 en el edifi-
cio o casa gris de enfrente:

VIEJA:

VIEJO 1:

VIEJO 2:

(AL VIEJO 1) Usted tiene la razon.
Su hermano ya no vive alli.

(AL VIEJO 2) No te lo habia
dicho, pedazo de animal?

Esta segura, hermosa?
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VIEJA: Absolutamente segura.

VIEJO 2: Y por qué esté tan segura?
Podria estar equivocada.

VIEJA: (MISTERIOSA) Dificilmente. . .

VIEJO 2: Y por qué no?

VIEJO 1: Pero... todavia dudds de su
palabra?

VIEJA: Que por qué estoy tan segura?

Muy sencillo. Porque acabo de
casarme con él,

VIEJO 2: Y cuéndo fue la boda?

VIEJA: Aver. (PAUSA) En la tarde.
VIEJO 2: Ayer en la tarde?
VIEJA: Si’ (PAUSA) A las cuatro (5)

Lo grotesco en el personaje femenino de la obra queda enrique-
cido con otro elemento discordante e incompatible en ella: una cancién
y la danza del minuet frente a los VIEJOS.

VIEJA: ..{BAILAY CANTA UN MINUET)...
Cosas que hacen que una se sienta
jovencita... Muy hermosa y deseada...
con locura amada... (TERMINA EL

"BAILE) (6)
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;LA' VIEJA COQUETA se retira de la escena arrojando besos
con ambas manos y cantando, los dos VIEJOS tararean la cancion y la
despiden.

Se produce un final de escena ridiculo-patético que obliga a
reir con una dolorosa sensacion interna, y se da el sentido tragicbmico
de lo grotesco.

La muerte representada por LA VIEJA COQUETA resuelve el
primer problema en que se enredan los personajes masculinos: 1a
" desorientacion espacial.

El autor hace la siguiente acotacién: SE OYE LEJANO UN
TREN. Con el distante aullido de la maquina los personajes se confun-
den de nuevo para perderse en la desorientacion en el tiempo:

VIEJO 2. Es el tren nocturno...

VIEJO 1: Te equivocds... No es el no¢turno
(PAUSA) Es el sol.

VIEJO 2: Pues yo digo que es el nocturno... (7)

En la mayor parte de la obra los personajes no logran encontrar-
se por la desorientacion témporo-espacial que los embarga, y los sumer-
ge en largas discusiones inutiles. Este fracaso y distanciamiento de la
realidad corresponde a la estructura del teatro grotesco:

~ “Lo grotesco es una estructura podriamos designar
su indole como un giro que se nos ha insinuado
con harta frecuencia: lo grotesco es el mundo
distanciado.” (8)

Con el sonido del tren, distante, conocido y familiar, EL VIEJO
1 se ubica, no s6lo reconoce la muerte de su hermano sino que da las
indicaciones de como se realizara el entierro. El sonido del tren no
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desaparece, mas bien se acerca y se hace cada vez mds intenso hasta el
final de la obra. La desorientacion temporo-espacial que viven LOS
VIEJOS, convierte la creciente dimensién del ruido del tren en algo
extrafio, casi aterrorizante. Con estos elementos, el dramaturgo
consigue un distanciamiento del mundo que coincide con el concepto
de lo grotesco que sefiala Kaiser, como “el mundo distanciado”. (9)

El creciente ruido del tren se convierte poco a poco en un extra-
fio y denso poder que colma la escena, la inunda y a la vez agobia a LOS
VIEJOS. Un clima siniestro se cierne sobre el parque. Los traqueteos y
el rugido confieren a la maquina una especie de vida mecanica, propia,
arrasante y aniquiladora de otras vidas. La transformacion de o conoci-
do en algo mostruoso colma el espacio que los VIEJOS llenan durante
el desenlace de la obra.

Los personajes, un par de viejos alcohdlicos, vencidos, son seres
que fracasaron por la influencia de las fuerzas internas reprimidas que
en Gltima instancia abisman al ser humano en la locura-o lo desaparecen
en la muerte. El autor expresa el contenido grotesco de sus temas en
uno de los parlamentos del VIEJO 2:

VIEJO 2: (ERUCTA) Perdén flor de loto.
iHay tempestades internas que
uno no puede controlar! Se estd
a merced de ellas como se esta
a merced del viento...
(RIE) Usted me comprende verdad? (10)

El autor juega con el contenido de las palabras, utilizando un
lenguaje sencillo y con rasgos del habla popular. El texto no fue conce-
bido como el camino directo para alcanzar la verdad, sino como un
elemento de la confusion en que se pierden los personajes.

Los VIEJOS pierden el tiempo final de su vida jugando, discu-
tiendo y cantando en ELL. RUEDO la ronda final con la muerte.
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desaparece, mas bien se acerca y se hace cada vez més intenso hasta el
final de la obra. La desorientacién temporo-espacial que viven LOS
VIEJOS, convierte la creciente dimension del ruido del tren en algo
extrafio, casi aterrorizante. Con estos elementos, el dramaturgo
consigue un distanciamiento del mundo que coincide con el concepto
de lo grotesco que sefiala Kaiser, como ‘el mundo distanciado’. (9)

El creciente ruido del tren se convierte poco a poco en un extra-
flo y denso poder que colma la escena, la inunda y a la vez agobia a LOS
VIEJOS. Un clima siniestro se cierne sobre el parque. Los traqueteos y
el rugido confieren a la maquina una especie de vida mecénica, propia,
arrasante y aniquiladora de otras vidas. La transformacioén de lo conoci-
do en algo mostruoso colma el espacio que los VIEJOS lienan durante
el desenlace de la obra.

Los personajes, un par de viejos alcohélicos, vencidos, son seres

que fracasaron por la influencia de las fuerzas internas reprimidas que
en Ultima instancia abisman al ser humano en la locura-o lo desaparecen
en la muerte. El autor expresa el contenido grotesco de sus temas en
uno de los parlamentos del VIEJO 2:

VIEJO 2: (ERUCTA) Perdén flor de loto.
iHay tempestades internas que
uno no puede controlar! Se estd
a merced de ellas como se estd
a merced del viento...
(RIE) Usted me comprende verdad? (10)

" El autor juega con el contenido de las palabras, utilizando un
lenguaje sencillo y con rasgos del habla popular. El texto no fue conce-
bido como el camino directo para alcanzar la verdad, sino como un
elemento de la confusion en que se pierden los personajes.

Los VIEJOS pierden el tiempo final de su vida jugando, discu-
tiendo y cantando en EL RUEDO la ronda final con la muerte.
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4.3 UN SUENO PROFUNDO Y VACIO

La estructura de un teatro grotesco aparece desde la primera
acotacion de la obra, cuando el autor ubica el drea de accion de los
personajes y las actitudes en que aparecen. “EN LAS MAS DIVERSAS
Y EXAGERADAS ACTITUDES JUGANDO A POLICIAS Y LADRO-
NES ALREDEDOR DE UNA BANCA. DE FONDO MUSICAL UN
MINUET TOCADO AL PIANO. CUANDO LA MUSICA ACELERA SU
RITMO LOS PERSONAJES ACELERAN LA ACCION DE SU JUEGO".
La masica y el movimiento recuerdan a! organillero y su mono disfra-
zado y también recuerdan las cajas de musica con sus bailarinas danzan-
do rigidas una balada romantica, o el movimiento y la vida de los titeres
y marionetas. Estas técnicas. de movimiento develan ““‘un mundo distan-
ciado”. (1)

“Un parque en un suefio” es la descripcion del autor al ingresar
su obra a la dimension de lo onirico, a la perspectiva de una vivencia
cuyo contenido de realidad y. de verdad, estd siempre en duda.

““Suefios de los pintores” (2) llamaron en el Siglo XVI a los
grotescos del arte ornamental y con ello quisieron significar que perte-
necian —como en los suefios— a la ruptura de las ordenaciones alli
donde caben las combinaciones de lo desproporcionado, 1o absurdo o
lo inverosimil. Ademads, el suefio también puede ser una pesadilla de
contenidos delirantes y alucinatorios que atemorizan y angustian.
Desde el titulo y la primera acotacion, ia obra queda ligada al estilo
del teatro grotesco.

El desdoblamiento del hombre, —tema central del teatro grotes-
co— aparece en esta obra. EL MILLONARIO, un viejo cansado, descu-
bre al final de sus dias que después de tantos trabajos y luchas "’la vida
no es mas que un suefio profundo y vacio”. (3)

MILLONARIO: ...recurriendo a todas mis
fuerzas, traté de reconstruir
la imagen rota. Formé
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un nuevo matrimonio, Fabriqué

mis amigos. Doné dinero a las
instituciones de beneficencia.

iQué se yo! Y volvi a ser

poderoso y temido; pero en el
fondo, seguia siendo un muheco
gue por las noches bailaba
desesperadamente el minuet

de las mariposas con la muerte... (4)

EL REPORTERO, de inferior condicién social y econémica,
sabe que ha tenido que luchar imponiéndose una mascara sobre el
rostro para poder sobrevivir:

REPORTERO:

Es posible afirmar que en los dos personajes priva el deseo

Claro! Su posicién no le permite
comprender a los que vivimos
pellizcando los centavos de

las empresas para medio vivir.
(PAUSA) Sabe? Cada dia, el esfuerzo
es mas diffcil .......cccceveeviviienininnnnn,

Y a mi edad ha.y que mantenerse
en pie de guerra contra dos
frentes: el dinero y el tiempo. (5)

insatisfecho de alcanzar riquezas y fama, amor y poder; pero la mascara
con que encubren sus ambiciones, distorsiona la realidad y los introduce
en un mundo diametralmente distanciado de la realidad. La mascara
los aisla como seres humanos y ios convierte en dos solitarios.

El autor de Un Suefio Profundo y Vacio, utiliza —para ingresar

a la fantasmagoria de lo grotesco— no solo el entrelazamiento de lo
oscuro y fragmentario del suefio con lo oscuro presagiante e instintivo
de la noche y de la estacidn en que sit(ia la escena, sino también se vale
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de lo sensorial, oido, piel y ojos, que se abren a la luz de un objeto
tangible y minimo —una cajita de mulsica— para descubrir algo descon-
certante y abstracto que obliga al cambio rotundo de su vida.

El parlamento en referencia corresponde al didlogo que sostie-
nen EL MILLONARIO Y EL REPORTERO, cuando aquél describe al
segundo personaje citado, el momento en que tomd conciencia de su
conversion en titere por medio de un suefio.

EL MILLONARIO: Hasta que algo inexplicable
vino de improviso a cambiar rotun-
damente el curso de mi vida. Una
noche de verano...una de esas noches
calientes y cargadas de rumores
extrarios, sofié que despertaba en
la mas completa oscuridad y por
buscar la luz... abri sin darme cuenta
la cajita que una vez le habia regalado
a mi esposa... :
y... dentro... para mi desconcierto... (6)

El autor combina muisica y danza, que corresponden a una
época (siglo XVIll), con la transformacion infantil, casi regresiva del
personaje, a lo liliputiense, a lo diminuto, agregdndole con-un tono casi
alegre, el adorno de las mariposas blancas: '

EL MILLONARIO: El compds del minuét que salia
de ella, en lugar de la cléasica
pareja de bailarines de porcelana...
iEra yo quien bailaba con una
mujer adornada con pequefias
mariposas blancas! Una mujer
“desconocida que me susurraba
mientras baildbamos...:
““Ven conmigo... no tengas
miedo... ven. Huye de todas
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las extrafias paredes de esta
mentira que te asfixia... Yo te
conozco... Asesino... Yo sé bien
lo que necesita tu corazon...
Conmigo no tienes que fingir...
Yo te ensefiaré el camino de

tu sangre... Sigueme”’

Y la segui... (7)

En este fragmento se encuentra la mezcla de incompatibles
que tipifican la esencia de lo grotesco, e igualmente la cualidad del
ser y el parecer, caracteristicas que corresponden al grotesco.

La continuacion de este mono6logo del MILLONARIO, en el
que se traslada del suefio a la pesadilla, al ser desvicerado por la mujer
"una desconocida’’, para hundirse en el desconocimiento de su propio
ser, permite comprobar que el personaje elige inconscientemente la
caida en el vértigo de la locura, al dejarse hacer paralizado por el
terror, antes de conocerse a si mismo. Los personajes sucumben, son
vencidos, fracasan o mueren antes de descubrir y vivir con su rostro,
como podemos notarlo en:

MILLONARIO: ...Poco a poco fuimos dejando
infinidad de puertas que se
cerraban silenciosas atras de
nosotros y caminamos por
extrafios laberintos de terciopelo
adornados con rostros de nifios
desfigurados, banderas desgarradas,
cuerpos mutilados cubiertos de -
medallas, letreros, signos estrafa-
larios y voces... Voces que ilumi-
naban con palabras y lamentos
la oscuridad de los rincones...
Finalmente llegamos a la orilla
de un precipicio y la desconocida
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me dijo: ““...Hemos llegado...”’
{Dbénde estd mi felicidad?

Le pregunté. “...desnidate...”

me dijo por toda respuesta. Yo me
desnudé con curiosidad pero sin
temor. Y entonces ella sonriendo
hundi6 sus dedos en mi piel,
revolvié mis entrafias hasta
atrapar mi corazon y con un solo
movimiento lo arranco de mi
pecho y lo tiré al vacio...

A partir de ese momento yo

‘me paralicé de terror viendo

como ella me despedazaba

hasta caer todo yo en la
vertiginosa locura del precipicio... (8)

Nada més significativo dentro del grotesco que lo nocturnal, los
poderes ocultos, lo macabro, como ya se ha sefialado en varias ocasiones.
El extenso-pdrrafo pronunciado por el MILLONARIO es rico en todos
estos rasgos: la noche cargada de rumores extraiios, laberintos de tercio-
pelo adornados con rostros de nifios desfigurados, voces que iliminan la
oscuridad, lo inanimado de la mufieca convirtiéndose en algo organico:
una mujer que despedaza al millonario; todos estos elementos nos
llevan al macabro mundo onirico del grotesco fantastico..

La condicibn de hombre-titere, vuelve a aparecer cuando el
MILLONARIO trata de comprar al REPORTEROQ para que se retire
del parque y lo deje solo; pero este prefiere no recibir ningin dinero y
descubrir el secreto del MILLONARIO.

(SE QUEDAN INMOVILES, VUELVE A OIRSE
EL MINUET. LOS DOS SE LEVANTANY LO
BAILAN EN PAREJA) (9)
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La completa paralizacién que sefiala el autor al principio, para
transformarla inmediatamente en una danza de un minuet entre dos
hombres en un parque, convierte la escena en grotesca, no sblo por
movimientos del hombre-titere, sino por la fusion de elementos contra-
dictorios; un minuet, dos hombres-titeres de nuestra época y, como
ambito, un pargue en ‘‘un suefio’’.

Hemos de destacar el papel que desempefia la misica en esta
obra, que el autor especifica como un minuet; sabido es que el minuet
es una danza elegante que estuvo de moda en Alemaniaen el S. XVIii;
se baila en parejas y sus movimientos son graciosos y delicados, la
musica que acomparia dicha danza recibe el mismo nombre. Ambas son
elementos conocidos y familiares en el campo del arte; de hecho no son
nada desconcertantes o extrafos a nuestro mundo. Pero, en esta obra,
la musica va a dejar de ser conocida y familiar, para convertirse en una
fuerza externa que gobierna a los personajes. Es la musica del minuet la
que sirve de fondo para el inicio de la obra, mientras juegan los persona-
jes a ladrones y policias siguiendo el compds; la misma musica del
minuet interrumpe el didlogo del REPORTERO y el MILLONARIO vy
los aobliga a bailar la escena descrita. La caja de musica que el
MILLONARIO suefia, toca el mismo minuet y con esa misica baila la
mujer que le arranca el corazon. Se va transformando en una fuerza
avasalladora y amenazante:

MILLONARIQ: Después de esa noche, la caja
de musica se volvi6 cada vez
mas siniestra, arrastrandome
al compas de su minuet a un
horrible precipicio en donde
la mujer de las mariposas me
despedazaba sin misericordia... (10)

La musica de minuet vuelve a escucharse cuando sirve de fondo
musical para la entrada de la MANICURISTA, —la muerte—:
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(VUELVE A OIRSE EL MINUET. APARECE

LA MANICURISTA DEL TIPO'Y ACTITUDES
ARISTOCRATICAS, VISTE CON ELEGANCIA
UNA ESPECIE DE TUNICA GRIEGA ADORNA-
DA CON MARIPOSAS BLANCAS).... (11)

La muerte ha sido personificada en dos delicadas figaras femeni-
nas: la bailarina que danza el minuet de la caja de masica y la MANICU-
RISTA, elegante y aristocratica, que se convierte en torturadora. Una
integracion de elementos que pertenecen a ordenaciones distintas y que,
fusionados, nos dan un resultado grotesco.

LA MANICURISTA. hace notoria una delicadeza y ternura de

mujer afable y jovial:

MANICURISTA: (TERMINA DE SACAR DEL

MALETIN TODA CLASE DE
INSTRUMENTOS DE

TORTURA)
Donde nos quedamos ayer
abuelito?

MILLONARIQO: En el accidente... (12)

Para luego convertirse en una crue! torturadora que contrasta

con su prestancia fisica:

MANICURISTA: Exacto. Veo con mucho

agrado que no ha perdido

la memoria. Y esto es vital .
para realizar el viaje con éxito.

{DURA) iLa mano! (TOMA

LA MANO DEL MILLONARIO, -
CON UNA TENAZA COMIEN-

ZA A ARRANCARLE LAS

UNAS) iVamos abuelo! iAbuelo!
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iLagrimas, todas las que quiera;
pero no le permito ni un solo
gemido... iVamos! ivamos!
(ENERGICA) Qué pasa con esta
ufia que no sale! iBueno, la
quitaré con todo y dedo! (LE
ARRANCA EL DEDO) (13)

LA MANICURISTA continGa torturando al MILLONARIO
hasta que fallece:

MANICURISTA: ... (ORDENA) iLa lengua abuelo!
{EL MILLONARIO APENAS SE
MUEVE, ELLA LE CORTA LA
LENGUA) Ya estd. Ahora, una
buena siesta, abuelito. Se la gano.
Vamos, duerma... (VA GUARDAN-
DO TODOS SUS INSTRUMENTOQS
EN EL MALETIN) Ha sido un viaje
maravilloso, abuelo. Terminamaos
juntos cuando el dia se ha fugado
pero aliin no comienza la noche...
No, no comienza la noche... No
todo el mundo tiene la suerte suya.

(LO ACARICIA) asi me gusta,
abuelo. Descanse... qué pena que
nunca mds volveremos a vernos...
(AL REPORTERO) Bueno, sefior
Martin, hasta pronto... (SALE
TARAREANDO EL MINUET). (14)

Una voz de mujer en la escena a oscuras llama al REPORTERO.
Cuando ésta se ilumina, se nos muestra la MANICURISTA lista para
iniciar el trabajo de la tortura con Roberto —EL REPORTERO-.
Después de oirse una serie de voces y proyecciones en pantalla de
rostros y cuerpos decapitados, LA MANICURISTA y EL REPORTERO
.danzan el minuet y se inicia de nuevo la tortura. Dice la acotacion:




(FINALMENTE SOLO UNA VOZ DE MUJER LO
LLAMA EN LA OSCURIDAD. DE GOLPE SE
VUELVE A ILUMINAR LA ESCENA. EN EL CEN-
TRO ESTA LA MANICURISTA LLAMANDOLO.
SUMALETIN ABIERTO ESTASOBRE LABANCA)

MANICURISTA: Comenzamos...?

(BAILAN EL MINUET MIENTRAS AL FONDO
LAS VOCES SE REPITEN.) (15)

Terrible y angustiante resulta ser esta obra que se ha ido convir-
tiendo en una pesadilla: torturas, mutilaciones, voces nocturnas, imége-
nes de rostros desfigurados y cuerpos decapitados, un minuet que se
baila delicadamente y una fina y elegante mujer autora de todo este
tormento. T :

Lo macabro y lo terrorifico de la obra acongoja y estremece;
estas emociones son producto de la configuracién grotesca de la misma.
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44 AUTOPSIA PARA UN TELEFONO

Hugo Carrillo trata en esta obra uno de los temas fundamentales
de lo grotesco como es la inarmonfa de ser y parecer; esa lucha constan-
te entre la apariencia que aleja al hombre de si mismo y lo aisla de la
realidad. Los personajes, LA ACTRIZ, EL AUSENTE, EL REBELDE,
PASAJERO | y PASAJERO Il. La ubicacion espacial de la pieza drami-
tica: “LUGAR... UN PARQUE MAS ALLA DEL MAR". El titulo de 1a
obra: Autopsia para un Teléfono. Solo estos elementos que contienen
onirismo, irrealidad, misterio y muerte, permiten situar a esta obra
dentro del grotesco.

“UN PARQUE... MAS ALLA DEL MAR", como indica la
primera acotacion; nos refiere a una estancia mds alla de la vida, en
donde un aparato telefonico sirve para responder las llamadas que se
escuchan no s6lo de ese aparato sino de distintas partes, incluida la
platea. EL AUSENTE, es decir, el que no existe, el que se fue, no
sabe por qué estd ahi ni para qué estd en el LUGAR. EL REBELDE,
inconforme con todo lo que le rodea, no es nada mas que un fracaso
en sus intentos de ajustes y adaptacion y cree haberse encontrado a si
mismo a través de la marihuana; LOS PASAJEROS son los mensajeros
de la muerte.

Este resumen esquematizado de la obra refiere la intencion del
autor de obtener una fusién de elementos heterogéneos —ni confusa ni
cadtica sino inmersa—, en precario equilibrio, dentro de la fragmenta-
cion de Un mundo que ha perdido sus proporgiones; esta fusion de
heterogéneos conforma el ambiente y el clima de lo grotesco en que
transcurre la intemporalidad de esta pieza dramética.

LA ACTRIZ juega con los personajes y domina la escena, viste
tinica, responde a todas las llamadas telefénicas y se adorna con un
collar larguisimo; ella es la' que lleva las cuentas de todos; ella es exage-
rada, misteriosa y siniestra:

ACTRIZ: Desgraciadamente esta es solo
una estacion.
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AUSENTE: Una estaciéon? No puede ser.
Yo no vine aqui por casualidad,
sabe? Vine porque...

Bueno, vine a... '

ACTRIZ: (RIENDO) A quedarse?

AUSENTE: Bueno, a descansar. Asi me
dijeron. A olvidarme de las
colinas y de la niebla y de
la gente. Sobre todo de la
gente... (1)

Desde el inicio de la obra, ella trata de desenmascararse, pero no
puede, puesto que para vivir —actuar, para ella— tiene que ajustarse a lo
establecido, adaptarse a las rigideces de un sistema que aparentemente
la protegen, pero que en realidad la aislan:

ACTRIZ: ... Actriz Stanislavskyna.
iClaro! Sigo las técnicas
del método. Como? no
conoce el método? (CON
UN GRITITO AGUDO Y
EXAGERADO) iQué
horrort ... (2)

Esta situacion la conduce a una soledad dolorosa que la obliga a termi-
nar su papel cuando finaliza la obra clamando a gritos por su identidad:

ACTRIZ: ...ya no puedo mas! iYa no
quiero seguir actuando a ser
lo que no soy! iBasta de
engafios! iBasta de farsa!
iQuiero ser yo mismal
Recorrer por una vez mi



verdadero camino! iQir mi
verdadera voz! iSer yo misma! (3)

Toda esta secuencia dramdtica va acompariada por la creciente
mezcla de sonidos “de un sonido distinto’’, como sefiala el autor, el
del aparato telefénico, comin y conocido, que al mismo tiempo se
oye por todas partes, confirmando la desesperacion de LA ACTRIZ:

ACTRIZ:

(TIRA LA CAJA Y SE ESPARCEN
POR EL ESCENARIO PAPELES Y
FOTOGRAFIAS)... sin escenarios...
sin textos...sin publico... sin afeites...
sin pelucas... sin utileria... sin
adornos... iSer yo misma!

iS6lo yo misma! (SE QUITA LA
PELUCA. TiRA LOS ADORNOS
SE DESGARRA LA ROPA, SE
QUEDA DESNUDA MIENTRAS
LLAMAN TODOS LOS TELEFONOS)
iS6lo quiero ser yo misma! iSer yo
misma! iS6lo yo misma! (4)

En esta forma, el autor selecciona elementos e ingredientes para
lograr su propia fusion de heterogéneos, cuyo contenido es que los seres
humanos son extranjeros, siempre extrafios a si mismos y forasteros
para los demas, confirmando asi el problema del ser y el parecer
caracteristicos del teatro grotesco. Logra en esta forma el distancia-
miento de la realidad y la falta de comunicacion:

ACTRIZ:

Le parecera absurda mi pregunta...
y por favor, discilpeme si le impor-
tuna... pero... hay algo en usted que
me hace sospechar que... bueno...
que es extranjero. Tiene un aire...
extrafo... misterioso, diferente...
curioso... no sé... no le puedo
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precisar lo que es... pero lo tiene...
usted es... no, no me lo diga...
usted es forastero?

AUSENTE: Uno siempre es forastero. Para
uno mismo y para los demas.
Digo forastero por decir...forastero.
Esta claro?

ACTRIZ: iClarisimo! Uno siempre es un
forastero... un extrafio... un pa-
sajero... un‘ausente de si mismo...
una imagen distinta de lo que cree
ser... (TEATRAL) iTodos somos
tan forasteros! (5)

El autor utiliza la reiteracion en los juegos de mdscara-rostro, de
didlogos y de irbnicas afirmaciones para lograr la caricatura de una
tragedia en la Autopsia para un Teléfono. Irdnicamente resalta la
espontaneidad de sus personajes al repetir el didlogo inicial en las
escenas de los personajes AUSENTE Y REBELDE: '

(EL AUSENTE LLEVA UN TATUAJE EXTRANO
EN EL BRAZO. RECOGE LA CAJA)

ACTRIZ: (TEATRAL) iMuchas gracias!

AUSENTE: (ENTREGANDOSELA) No me
las dé. No vale la pena.

ACTRIZ: (SIN CAMBIAR DE ACTITUD)
Y por qué debo reprimir algo
que nace tan espontaneo de mi
corazén? (MUY TEATRAL) iSoy
tdannnn espontanea.




En la repeticibn de estas acciones y parlamentos resalta lo
risiblemente doloroso de un juego sin importancia, que le da el cardcter
de lo grotesco. Sin embargo, EL REBELDE también es oposicionista y
se contradice contradiciendo a la ACTRIZ:

ACTRIZ: ¢Qué le pasa? No puede o no
le gusta actuar?

REBELDE: De gustarme me gusta, pero...

ACTRIZ: No es dificil. Purebe. (HACE

GARGARAS IMAGINARIAS Y
HABLA DESPUES CON VOZ
GRAVE Y TEATRAL)

Vamos! ipruebe!

REBELDE: He tratado. Me esforcé lo mas
que pude, créamelo... pero... -
ahora no veo raz6n para seguir
esforzandome. Prefiero ser yo
mismo, sabe? Aunque suene
extrafio. Estd claro? (7)

EL REBELDE se convierte en paradigma del hombre aquejado
’ y en deformacién por las absurdas exigencias de lo social, que convier-
ten su existencia en una permanente actuacion, y fracasa en sus intentos

de encontrarse a s{ mismo:

| REBELDE: Y por qué debemos aceptar las

‘ creencias y 1os mitos de una
sociedad que ha convertido al
hombre en una caricatura de
si mismo? (GRITA) iYono
quiero ser una caricatura de
mi mismo!  (8)
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Este personaje fracasa. Es muerto por las ametralladoras de Ios ‘
PASAJEROS a una indicacion de la ACTRIZ:

ACTRIZ: i Fuego! (LOS PASAJEROS EMITEN
SONIDOS DE AMETRALLADORAS.
EL REBELDE SE ESTREMECE EN
CONVULSIONES). (9)

Este personaje ha intentado quitarse la mascara; pero hemos
sefialado ya que en el teatro grotesco madscara y rostro son indivisibles.

A este respecto dice Claudia Kaiser-Lenoir:
"‘El fracaso de los héroes grotescos parte de la existencia de una

realidad interna que se opone constantemente a lo exterior
social”’. (10)




——
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(1) CARRILLO, Hugo. Mortaja, Suefio y Autopsia para un Telé-
fono. Ediciones Teatro Club 1973. Guatemala. p. 90.
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(3) Ibid. p. 117

(4) Ibid. p. 118

(5) Ibid. p. 87

(6) Ibid. p. 86 y 99

(7) ibid. p. 102

(8) Ibid. p. 109

(9) Ibid. p. 112 . |

(10) KAISER LENOIR, Claudia. El Grotesco Criollo; Estilo Teatral

de una Epoca. Casa de las Américas. La Habana, Cuba. 1977,
p. 64,




El Corazon del Espantapajaros.
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4.5 EL CORAZON DEL ESPANTAPAJAROS

Hugo Carrillo elabora su segunda obra teatral dentro de la
estructura convencional de los tres actos al igual que La Calle del Sexo
Verde. Los personajes, en nimero de quince, estdn divididos por el
autor en dos areas de accién: los personajes de la comedia y los
personajes del circo.

Aparentemente la estructura se complica por esta division de
niveles de accion, pero en el discurrir de la obra resalta el hecho de
que Carrillo utiliza la técnica de “el teatro en el teatro” como el
andamiaje en el cual va a descansar el desarrollo de su pieza drama-
tica.

Los planos de ilusion son dos y estdn perfectamente delimi-
tados, lo que impide cualquier confusién en el lector o el espectador.
Esta definida alternancia de lo tragico, (la comedia en la obra) y la
comedia (representada por el circo), nos lleva a la estructura de
la tragicomedia cldsica de la cual ya dijimos en capitulo aparte,
que constituye una mezcla de contrarios que corresponde a la
multifacética vida del hombre.

En El Corazon del Espantapdjaros, la posibilidad de apreciar
por separado el aspecto trdgico de la vida del aspecto cémico, se
hace posible gracias precisamente a la técnica de “el teatro en el
teatro”. :

Las acciones teatrales que el autor ha delimitado obligan a los
personajes a pertenecer a una de las dos acciones, y ello les impide
convertirse en personajes grotescos, porque ninguno presenta una indi-
visible dualidad entre ser y parecer.

Nos atrevemos a afirmar entonces que esta obra de Carrillo
pertenece a la linea de la tragicomedia cldsica por la alternancia de los
elementos cOmicos y trdgicos; ademds de estar incluido en su temdtica
el amor trdgico, que aparece por primera vez en una de las obras de este
autor.
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Los personajes del circo, Rosenda la Trapecista y Sandokén
el Faquir, interpretan para la comedia a Juana una muchacha del puebio
y a Domingo, un cirquero enamorado de Juana. Ambos se conocen y
aman; Domingo joven lieno de ideales afiora una revolucion y distri-
buye volantes; ambos son apresados por causa de dichos volantes que
incitan a la rebelién. Domingo es torturado y muerto; Juana violada
y muerta de un tiro cuando, enloquecida, trata de huir de la estacion
de policia. El amor, que por primera vez aparece en las obras del
autor estudiado, se convierte en una tragedia y no llega a realizarse.

Por intermedio de los personajes del circo, de suyo portadores
de alegria, fiesta y fanfarrias, el autor presenta la satira politica y social
que constituye la temdtica de la obra. Cada una de las canciones que
los payasos y otros de los personajes del circo entonan, encierra una
critica a situaciones, personajes o abusos de autoridades en general:

RABANITO: Y asi les pido
con toda mi alma
sus centavitos
o un pantalén. . .

O que el Congreso
me los remiende
como si fuera
Constitucion . . . (1)

O en las siguientes canciones de los personajes circenses:

Triste pueblecito el nuestro
muy tranquilo y muy callado
casi siempre el mds ladrén

lo elegimos diputado. . .

En la tienda estdn vendiendo
dos loritos desplumados

que parecen el retrato

de politicos frustrados. (2)




Dentro de la clara clasificacion de traticomedia en que se ubica
la obra en estudio, se deben sefialar ademas rasgos del teatro grotesco
que aparecen en ella, tales como: los payasos y sus mascaras como
instrumentos del distanciamiento de la realidad:

(LOS PAYASOS SE ADELANTAN
DANDO SALTOS Y VOCES)

Quienes con su servidor RABANI-

TO TERCERO seran los personajes

mas tragicos de la obra. Porque
no olviden sefiores, que cuando

el payaso rie . .. (TODOS RIEN

ESCANDALOSAMENTE) Es por-

que le duele el alma . . . (3)

Es peculiar el estilo de seialar a ciertos personajes con carac-
teristicas de animales de la noche o de lo siniestro, la rata y el vampiro,
rasgo que hace suyo el teatro grotesco y que lo encontramos en el
siguiente dialogo: '

POLICIA 2o0. (BURLON) Si, vampiro. Lo que
usted diga. (RIENDO) Grrr...

POLICIA 1o. No me digds asi, porque bien
sabés que no me gusta. Y apurate.

(SALE)

POLICIA 20. 1Grrr...t iGrrr...l  iSangre! iYo
quiero sangre!
(4)

O en la acotacion que se refiere a la entrada de: SOCORRO
a la oficina de RICARDO en el segundo acto y que dice:

(POR LA PUERTA ASOMA Su
CARA DE RATA LA VIEJA
SOCORRO)J (5) :




La tragicomedia en El Corazén del Espantapéjaros. 1972,



Para resumir, se puede decir que El Corazén del Espantapdja-
ros es la obra menos grotesca de Hugo Carrillo, porque su temética
encierra una satira de critica politico-social; los personajes no
presentan un conflicto de dualidad entre el ser y parecer; el uso de las
mdscaras —en este caso los payasos— sirven mas bien para acentuar
sus -caracteristicas como tales. Sin embargo, Ginicamente ellos podrian
considerarse personajes grotescos por cuanto su trabajo les obliga a
presentar siempre el lado alegre de la vida, sin importar la tragedia
que puedan llevar por dentro.

Lo tragicomiico no enfatiza la dualidad de ser y parecer, sino
que se alternan uno a uno sus dos componentes; y, por dltimo, el
amor tiene una solucién trdgica que no corresponde a ninguna de las
caracteristicas que hasta ahora hemos indicado como pertenecientes
al teatro grotesco.

Es asi como consideramos a El Corazéon del Espantapdjaros,
como una tragicomedia con rasgos grotescos.

g
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NOTAS

(1) CARRILLO, Hugo. El Corazdn del Espantapéjaros. Ediciones
Teatro-Club de Guatemala. Editorial de la Municipalidad.
1973. (p. 88)

(2)  Ibid. p. 143-144
(3)  Ibid. p. 91
(4)  Ibid. p. 138

(5) Ibid. p. 120
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5. FICHAS TECNICAS

LA CALLE DEL SEXO VERDE

Namero de actos: tres. Nimero de personajes: dieciseis.
Accion: una ciudad. Una calle. Una noche. Se estren6 el 11 de
abril de 1959 en el Conservatorio Nacional de Musica, dentro de
la Primera Temporada de Autores jovenes patrocinada por la
Direccion General de Cultura y Bellas Artes. En su version defi-
nitiva, fue presentada en el Teatro de la Universidad Popular
por Teatro-Club de Guatemala, el 11 de Mayo de 1972, Publicada
por Editorial de la Municipalidad 1973. Personajes:

LA MUJER DE VERDE

LA LIMOSNERA

EL VIGILANTE

LA FLORISTA

EL HOMBRE DE NEGRO

EL ADOLESCENTE

EL AMIGO DEL ADOLESCENTE
ELLA

EL

LA NINA

LUSTRADOR 1o.

LUSTRADOR 2o.

LUSTRADOR 3o.

LUSTRADOR 4o.

EL HOMBRE DE LA BICICLETA
LA MUJER DE LOS ZAPATOS ROJOS

Sinopsis de la obra: Primer Acto. Se inicia la obra con la
aparicion del muchacho de la guitarra quien canta una cancion
y desaparece. Inmediatamente después surgen LA MUJER DE
VERDE Y LA LIMOSNERA. LA MUJER DE VERDE, relata
a la LIMOSNERA con que hombres se ocup6 la noche anterior
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y cobmo la golpea su marido; LA LIMOSNERA le cuenta que
no ha comido y que durmié en el basurero en donde un perro la
mordi6. LA LIMOSNERA habla con frases biblicas acerca de
una transformacion. Se les une LA FLORISTA Y EL VIGILANTE
de la fébrica de aguardiente, quien echa a la MUJER DE VERDE
del lugar, pero con la cual desea acostarse; LA LIMOSNERA
le hace ver su hipocresia, le sefiala que no es mas que un borracho,
y lo invita a hacer el amor con ella.

EL HOMBRE DE NEGRO espera la llegada del ADOLES-
CENTE.
El joven llega retrasado y EL HOMBRE empieza a interrogario
acerca de su familia y homosexualismo. EL ADOLESCENTE le
informa que sus padres estin dedicados a sus propias vidas, sin
importarles lo que él haga. El joven vive en casa de su tio cuando
sus padres viajan, este tio lo inicid en la vida homosexual. Un
amigo del adolescente, quien va en busca de un libro de Zoologia,
los interrumpe y pretende convencer al ADOLESCENTE de ir
a estudiar para preparar exdmenes, EL HOMBRE invita a ambos
a su apartamento; EL AMIGO no acepta y se despide. EL
ADOLESCENTE vacila, pretende irse con el AMIGO, EL. HOMBRE
DE NEGRO lo detiene amenazéndolo con informar a sus padres
y compafieros de su vida homosexual. LA LIMOSNERA los inte-
rrumpe pidiendo limosna AL HOMBRE; éste se la niega. LA
LIMOSNERA aconseja al ADOLESCENTE que vuelva a su casa y
deje las malas comparifas. EL ADOLESCENTE decide irse con EL
HOMBRE DENEGRO.

LA MUJER DE VERDE invitaala LIMOSNERA a tomar-
se un trago en la cantina.

Segundo Acto: ELLA, sentada sobre un promontorio de
piedras trata de arreglar el tacon de su zapato. EL, impaciente,
se pasea y mientras tanto discuten agresivamente acerca del
problema en que estdn envueltos, el embarazo, la falta de dinero
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para afrontar el nacimiento de un hijo, las complicaciones que
eso les acarrearia y sobre todo el que no tienen ningin deseo de
tenerlo, por ello van a buscar quien practique el aborto a la mucha-
cha. LA FLORISTA interfiere en esta dicusion ofreciendo sus
flores y hablando de sus tres hijas a quienes dice querer mucho.
ELLA le pide el dinero que EL usualmente sustrae de la oficina a
cambio de desaparecer de su vida. EL, le entrega el dinero y se va.
ELLA le obsequia parte del dinero a LA FLORISTA y decide
tener el hijo para entregarlo a una pareja adinerada de la cual ha
hablado LA FLORISTA. Entra LA NINA y le comunica a su
MADRE —LA FLORISTA— que su hermanita se ha puesto grave a
consecuencia de las medicinas que le dio el curandero y que una
vecina la ha llevado al hospital. LA FLORISTA deja a su hija
vendiendo las flores. Entra LA LIMOSNERA vy pide a LA NINA
que la adorne con las flores para jugar a descubrir el alma de los
hombres. Una vez ataviada con las flores, sale guiada por LA NINA

anunciando la procesion del hambre.

Tercer Acto: EL VIGILANTE recoge los zapatos de ELLA
y piensa regaldrselos a LA MUJER DE VERDE a cambio de que se
acueste con él. Se va a la cantina. Entran los LUSTRADORES 1o0.,
20., y 30., hablando de ir al estadio. EL LUSTRADOR 1o. no los
acompaifard porque tiene que esperar a su hermano para ir juntos
a comprar un regalo a su madre con motivo del Dfa de la Madre.
Les cuenta a los LUSTRADORES 2o0. y 30. que su madre es viuda,
que trabaja mucho y que ahora no estd en casa porque se ha ido a
la granja de sus antiguos patrones que le regalan dinero y le dan
algin trabajo. Finalmente se van los LUSTRADORES 2o. y 3o.
Llega el hermano, LUSTRADOR 40. Aparece LA NINA Y LA
LIMOSNERA. Luego LA MUJER DE LOS ZAPATOS ROJOS
y EL HOMBRE DE LA BICICLETA. Discuten, LA MUJER DE
LOS ZAPATOS ROJOS le dice ai HOMBRE que ya no quiere
seguir engafiando a sus hijos, haciéndoles creer que estd en la gran-
ja cuando en realidad estd con EL. EL HOMBRE no accede a ente-
rar a los hijos de las relaciones de ambos y la deja. LOS LUSTRA-
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DORES han oido la conversacion, reconocen a su madre; uno de
los hermanos quiere seguir a la pareja y verificar si es su madre; el
otro lo convence de que no lo haga y lo invita a gastarse el dinero
del regalo en la cantina y con mujeres. Entra el VIGILANTE
disimulando su borrachera. Se lleva a LA NINA para acostarse
con ELLA vy le regala los zapatos. LA MUJER DE VERDE, riendo
a carcajadas le hace coro a la LIMOSNERA en sus predicciones.
Finalmente entra-el muchacho de la guitarra cantando.
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EL RUEDO DE LA MORTAJA

Numero de actos: uno. Nimero de personajes: tres. Lugar
de la accién: un parque al caer la tarde. Estrenada por el Teatro-
- Club de Guatemala en el Teatro de la Universidad Popular en el
Décimo Festival de Teatro Guatemalteco, e! 3 de Noviembre de
1972. Publicada por Ediciones Teatro-Club. Talleres de Servi-
prensa Centroamericana. Personajes:

EL VIEJO DE LA BOTELLA, un borrachin,
EL VIEJO DE LAS COLILLAS, otro borrachin,
LA VIEJA COQUETA, muy pintarrajeada.

Sinopsis de la obra. En un parque, dos viejos borrachos
beben, fuman y conversan sobre borracheras anteriores y discuten
largamente si el hermano de uno de ellos vive 0 no en un determi-
nado edificio. Para salir de dudas le preguntan a una Vieja Coqueta
—la muerte— que pasea cerca de ellos; la vieja les aclara que el
hermano ya no vive en el edificio porque se cas6 con ella el dia
anterior. Enterados de esto, los dos viejos hablan de la muerte
de! hermano. Se oye el ruido de un tren, del cual dicen los llevard
a lo nocturno y al silencio. El ruido del tren invade la escena, uno
de ellos canta, se rien ambos, lloran y caen de rodillas vencidos,
mientras el ruido del tren se hace cada vez mas fuerte.




UN SUENO PROFUNDO Y VACIO

Numero de actos: uno. Nimero de personajes: tres. Lugar
de la accién: un parque en un suefio. Publicada por Ediciones
Teatro-Club Talleres de Serviprensa Centroamericana. Estrenada
por el Teatro-Club de Guatemala en el Teatro de la Universidad
Popular en el Décimo Festival de Teatro Guatemalteco, el 3
de noviembre de 1972.

Personajes:

EL MILLONARIO
EL REPORTERO
LA MANICURISTA

Sinopsis de la obra. La obra sucede en un parque, en donde
estan reunidos un millonario —préximo a morir— y un reportero,
que esta tratando de averiguar qué hace EL MILLONARIO todos
los dias en el parque, y porqué ha contratado gente que vigila para
que nadie se le acerque. EL MILLONARIO quiere que EL REPOR-
TERO se aleje, porque ya va a llegar la hora de su cita; EL
REPORTERO decide quedarse y averiguar el secreto DEL MILLO-
NARIO. Aparece LA MANICURISTA, que es quien espera AL
MILLONARIO; éste se dedica a torturarlo hasta que finalmente
muere. EL REPORTERO que ha observado lo que le sucede
AL MILLONARIO y que ha intervenido en los didlogos con
LA MANICURISTA, es llamado por ella —que es la muerte—,
para empezar con €l su tratamiento.
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AUTOPSIA PARA UN TELEFONO

Namero de actos: uno. Numero de personajes: cinco.
Lugar de la accién: un parque. . . més alld del mar. Publicado por
Ediciones Teatro-Club Talleres de Serviprensa Centroamericana.
Estrenada por el Teatro Club de Guatemala en el Teatro de la
Universidad Popular en el Décimo Festival de Teatro
Guatemalteco, el 3 de Noviembre de 1972. Personajes:

LA ACTRIZ STANISLAVSKYANA.
EL AUSENTE.

EL REBELDE.

UN PASAJERO

OTRO PASAJERO.

Sinopsis de la obra. La actriz ve las fotografias de la caja
que tiene en las manos y contesta las diferentes llamadas que hace
el teléfono. Cuando rompe una determinada fotografia, hace su
entrada EL AUSENTE, quien le hace una resefia de lo que fue
su vida en San Francisco California, y haciendo teatro en el teatro,
revive con la actriz pasajes que podrian haber sido los del AU-
SENTE vy en los que aparece como un degenerado y asesino de
mujeres. La actriz lo condena a seguir caminando y lo sacan en
camilla los dos pasajeros. Continhba LA ACTRIZ viendo las foto-
grafias. Rompe otra vez una de ellas y hace su entrada EL REBEL-
DE, personaje que haciendo teatro en el teatro pretende cambiar la
obra y habla por teléfono con el autor. Explica a la ACTRIZ las
razones de su rebeldia: su juventur, la falta de fe en los valores
tradicionales, la violencia que azota su pais, su deseo de ser el
mismo y dejar de hacer teatro; trata de convencer a la ACTRIZ de
que sea ella misma; pero ella se asusta, llama a los pasajeros que
entran a torturar al REBELDE hasta que finalmente lo matan. Por
altimo la ACTRIZ se queda sola tratando de ser ella misma.
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EL CORAZON DEL ESPANTAPAJAROS

Namero de actos: tres. Nimero de personajes: quince.
Accién: en un pequefio pueblo de Guatemala. Se estrend el 13
de julio de 1962 en el Conservatorio Nacional de Guatemala, por
la Compafiia de Teatro La Gaviota. Publicada por Editorial de la
Municipalidad 1973. Personajes:

ROSENDA Y JUANA
SANDOKAN Y DOMINGO
ROSALINDA Y CARLOTA
LA GRAN DORITA Y SOLEDAD
ZULAIMAY LUCIA
FARNESIO Y ESTEBAN
RABANITO Y POLICIA 1o.
PIRULI Y POLICIA 2o.
TONINO Y POLICIA 3o.
PAPALINA Y POLICIA 4o.
GOLIATH Y CANDELA
LA CULONA DEL MATAPECADO Y
SOCORRO
LA MUERTE QUIRINA Y RICARDO

Sinopsis de la obra: Primer Acto. Los artistas integrantes
de un circo pobretén llegan a un pueblo y preparan su tablado
para realizar la presentacion de sus principales artistas y anuncian
el ndmero con el cual participan. Inmediatamente hacen saber al
pablico que interpretardn una comedia y a la vista del pablico se
cambian de vestuario y se transforman en los personajes del
pueblo que estan pasando por un periodo de inquietud y zozobra
ante unos volantes que aparecen por todas partes y por medio
de los cuales se incita a los habitantes del lugar a derrocar la
tirania y a unirse a la lucha.

Segundo Acto: Los personajes principales de la obra
son hechos prisioneros, entre ellos el duefio de la imprenta y




105

una pareja de joévenes; el cirquero y una muchacha del pueblo,
quienes se aman y han pensado en casarse cuando el circo termine
su temporada, El joven cirquero es quien reparte los volantes
y la policia encuentra un paquete de éstos en poder de la joven
muchacha. Ambos son hechos prisioneros. En medio de este
acontecer se intercalan intervenciones del circo con canciones
y desfiles.

Tercer Acto: Los dos prisioneros hombres son torturados

y mueren. La joven muchacha es violada por varios prisioneros
"y al dejarla en libertad ha perdido el juicio, sale corriendo y
le disparan. El jefe de la policia es ascendido a Director General
y los personajes del circo finalizan la obra con canciones de
despedida y gran jolgorio.
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6. ADAPTACIONES TEATRALES Y OTRAS OBRAS DEL
AUTOR

Se hace obligado en el presente trabajo, mencionar la obra
dramética completa de Hugo Carrillo, con el objeto de tener una
visién panordmica de la misma.

Ademds de las cinco obras analizadas en las cuales fueron
sefialados los elementos grotescos en que se apoya la construccion
dramdtica de cada una de ellas, el autor se ha interesado por obras de
la narrativa guatemalteca y latinoamericana para adaptarlas y poder
llevarlas a escena, o bien, ha renovado y actualizado obras del teatro
cldsico espafiol para que el joven estudiante acepte y aprecie las
calidades de este teatro sin resistencia, o ha tomado obras de autores
extranjeros y las transforma y ubica dentro del contexto de un teatro
acorde a las circunstancias de nuestro pars.

Si tomamos en cuenta lo arriba mencionado, se puede hacer
una clasificacién que nos permita situar la produccién teatral de Hugo
Carrillo de la siguiente forma:

OBRAS ORIGINALES

L.a Calle del Sexo Verde Teatro Grotesco

El Ruedo de la Mortaja Teatro Grotesco

Autopsia para un Teléfono Teatro Grotesco

E! Coraz6n del Espantapdjaros Tragicomedia con rasgos
grotescos.

La Herencia de la Tula Comedia

Juegos de Micos, Pericos y Merolicos Comedia

OBRAS DE LA LITERATURA ESPANOLA ADAPTADA AL
TEATRO

El Lazarillo de Tormes
Juegos de Cascaritas y Cascarones, inspirada en Las Aceitunas, paso
de Lope de Rueda.
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OBRAS TEATRALES EXTRANJERAS ADAPTADAS

La Cama Redonda, de A. Schnitzler.
Un ldilio Ejemplar, de F. Molnar.

ADAPTACIONES DE NOVELAS

El Sefior Presidente, de Miguel Angel Asturias.
La Hija del Adelantado, de José Milla.
Maria, de Jorge Isaacs. y

COLLAGE TEATRAL

El Mundo Mégico de Miguel Angel Asturias. Texto de la obra poética,
teatral y narrativa de Miguel Angel Asturias.

Se explica asi que para el presente trabajo, tGnicamente se
tomaran las obras propias del autor, de lo contrario, habria que haber-
se remitido a la fuente original de las adaptaciones teatrales, asunto
que hubiera desvirtuado el objetivo final de esta tesis. Tampoco se
analizaron las dos obras tituladas por el propio autor como comedias,
porque de suyo poseen la estructura y elementos que le son propios
a la comedia.
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CONCLUSIONES

Las cinco obras estudiadas del autor Hugo Carrillo poseen una
estructura que descansa en los elementos del teatro grotesco,
tales como:

a) Tematica del sery parecer,

b) Fracaso de los personajes al intentar separar la mdscara
del rostro,

¢} No correspondencia entre individuo y sociedad,

d) Lo tragicomico,

e} Eluso de mdscaras,

f)  Presencia de lo nocturno y lo macabro,

g) Lasdtira,

h) Mezcla de incompatibles,

Hugo Carrillo es por lo tanto un autor guatemalteco cuyos
rasgos de estilo corresponden al teatro grotesco.

Las siete obras originales del autor Hugo Carrillo pueden cla-
sificarse de la siguiente manera:

La Calle del Sexo Verde Teatro Grotesco

El Ruedo de la Mortaja Teatro Grotesco

Un Suefio Profundo y Vacio Teatro Grotesco

Autopsia para un Teléfono Teatro Grotesco

El Corazén del Espantapéjaros Tragicomedia con rasgos
grotescos

LLa Herencia de la Tula Comedia

Juegos de Micos, Pericos y

Merolicos Comedia

El Teatro es un hecho creativo, dinamico y vital que posee sus
propios valores y técnicas, independientemente de la literatura
dramdtica.
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El hecho teatral, como fenémeno creativo en el escenario,
incide directamente en la literatura dramética para renovarla,
modificarla y enriquecerla. '

El teatro, como fenémeno creativo que incide en la literatura,
da origen constantemente a nuevas formas, géneros o modali-
dades de la obra dramdtica que se escapan a la clasificacion
tradicional de este género.

Si el estilo del teatro grotesco se da en un autor actual, se
puede inferir que otros autores.guatemaltecos posean las mismas
caracteristicas de estilo en su propia obra dramética.

Lo grotesco es un hecho estético que se da a nivel de autor,
de obra y de percepcién de la misma.

Lo grotesco como hecho estético merece estudios acuciosos
en literatura y en las demas ramas de la creacion artistica
en donde pueda presentarse.

La investigacion y estudio del teatro guatemalteco es hasta
ahora muy escaso y merece mayor atencién por parte de pro-
fesionales y estudiosos del arte y las letras.
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8. APENDICE
8.1 ENTREVISTA CON HUGO CARRILLO
—Hébleme de su familia. Quiénes eran y como fueron sus padres?

Yo tuve una familia muy caética. Muy contradictoria. Liberal
Pero no liberada. Mi padre era un médico con grandes dotes
para el bisturi y las mujeres. Pero no para la politica. Y le en-
cantaba. Y por ello fue a la cidrcel en diversas oportunidades.
Nunca le fue bien ni con las mujeres ni con la polftica. El
sofiaba. Era bésicamente un sofiador. Ellas no. Y menos la po-
litica. Mi madre era un General de Brigada en busca de tropa.
Y la consigui6é con sus hijos. Y como tales los manejé. Fuimos
una pequefia tropa que respondia diligente a la orden mas sutil
aplicada militarmente con un levantar la ceja o una movida de
ojos. Ya no digamos cuando ella utilizaba métodos més obvios.
Asi crecimos de pueblo en pueblo, unas veces siguiendo a mi
papd, medio exiliado en hospitales departamentales; otras,
huyendo de él a la voz de mando de nuestro general asimilado.
Después, cuando él murid, ella se di6 de baja, seqguramente
cansada de tanta batalla mal ganada y peor llevada. Y tuvo
la buena ocurrencia de trasladar su campamento a los Estados
Unidos. Alli se qued6 y con el andar del tiempo se convirtié
en una American girl, practica pragmatica y ajena a mi, y
a mi vida. Ypor supuesto a mi teatro que nunca aprobd.

— Acaba de mencionar que como familia seguian a su padre de pueblo
en pueblo, segin en donde ejerciera su profesion de Médico; eso me
indica que usted no nacié en la Capital, {o estoy equivocada?

Dénde, como y porqué naci? Por una equivocacion fue todo.
Yo estaba muy contento donde estaba. Pero se me hizo venir
a “‘rodar tierras’’ y aqui estoy. Naci —todo equivocado— cuando
ellos hicieron un armisticio breve en Cobidn en 1928. Pero
eso durd poco. Y casi recién nacido, alld vamos por las carre-




112

teras de 1928 huyendo despavoridos de la metralleta enemiga
a la capital a un internado, una especie de Auschiwtz version
Liceo Francés. Y después de dos afios en ese campo de concen-
tracion, nuevo armisticio y directo a Retalhuleu a una escuela
publica, donde mis comparieros de clase se divertian matando
pajarillos que llegaban a cantar a los drboles de nuestro patio.
Y de allf nuevamente el clarin y la orden; y partir de madrugada
rumbo a Quetzaltenango donde se instald la capital provisio-
nal de nuestro ejército, mientras la gran Comandante atacaba
duramente los cuarteles sentimentales de nuestro Médico
enamorado, con cartas abrumadoras de balazos y minas.
Luego vino una especie de tratado de paz, que duré lo suficien-
te para desatar después toda una guerra nuclear entre las dos
grandes fuerzas enemigas. Nuestro ejército tomé posesién de
la ciudad capital y mi padre, ya para entonces con su enfer-
mera y su pequefia tropa, tomé por asalto Santa Lucfa y
luego Mazatenango, donde afios después cerrd los ojos sin pro-
ferir suspiro. Todo a la distancia me parece como un delirio.
Y ademds un delirio sin sentido. Yo colgué las botas cuando
entré al teatro. Entre ensayo y ensayo ofa lejano, cada vez mds
lejano, el retumbar de los cafiones, los gritos de la tropa herida,
y las voces de mando de los dos frentes dictando o6rdenes y
contraérdenes. . .

— Sefialé que su madre no aprob6 nunca su teatro. COmo recnbleron
sus padres su ingreso al mundo teatral?

Fue bajo el mando de mi madre cuando a escondidas casi,
comencé a trabajar en teatro como actor. Ni ella ni mi padre
aprobaron nunca mi decision de hacerme oficiante de la escena.
Pero tampoco pudieron detenerme. Acepté la lluvia de criticas,
burlas, acorralamientos y censuras, con un estoicismo aprendido
en largas campafias guerreras vividas en condiciones precarias.
Fue muy divertido. Pero también muy cruel. Era la voluntad
de ellos sobre la mfa o la mia sobre la vida. Y dejé de ser mario-
neta de guerra, recluta de reserva, pelota de ping pong y acélito
de la campal batalla que se libraba entre mis padres.
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—¢Por qué escogio entonces el teatro como oficio y carrera?

Bueno. . . yo queria de alguna manera “oficiar’”’. Siempre

supe que era un ser privilegiado. Desde muy nifio rechacé

el mundo tal como era para inventarlo a mi manera. Y lo sigo

inventando. No me gusta el mundo tal como es. Me gusta la
. naturaleza. El agua me devuelve a estados de gracia que no
puedo explicarme conscientemente., Las estrellas me llevan
a distancias sin limite. Me gusta el fuego. El calor. El mar.
Hasta casi diria que la nieve. Pero esencialmente soy un hombre
del trépico. Desde nifio lo vivi. Pero no me gusta el mundo.
Digo el mundo fabricado, inventado por el hombre. Esta
construido sobre una serie de caprichos y extravagancias y
lujuria de poder. Y de explotacion. Y de una total carencia de
libertad. Y uno debe ser libre. Desde mantener adentro toda
esa naturaleza maravillosa que florece y se dora y se muere
y renace nuevamente a nuestro alrededor. Pero las estructuras
del mundo fabricado por el hombre no dan margenes al
suefio, menos al ensuefio y muchisimos menos a la imagina-
cion. Nosotros los creadores reinventamos el mundo para de-
volverte la esperanza al ser humano. Para recordarle que
tenemos derecho a ser libres. Yo me inicié en el teatro después
de deambular por afios en una bisqueda de aguas donde oficiar.
De nifio querfa ser sacerdote y tener en una remota aldea una
Iglesia y dedicarme a la vida espiritual de mis feligreses. No fue
posible entrar en el Seminario por falta de dinero y estar mis
padres separados. Pero me he convertido lentamente en un
oficiante que puede hoy firmar su vida con una gran alegria
y una gran paz espiritual. . . Libre. Sin ataduras con nada ni
con nadie, Solamente un oficiante. Y segin me ha tratado la
vida, un gran oficiante.

» — ¢Cual fue su primer trabajo en teatro?

En 1950 debuté en el Teatro al Aire Libre de la recién inau-
gurada Ciudad Olimpica con una Temporada de Autores nacio-
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nales, para una Olimpiada Centroamericana y del Caribe. Tenfa
veintiin afios. Y asf comencé a llenarme de luz. Me fur a Europa
en 1955, con veinte doblares y en un barco italiano de papel,
en un camarote de tercera. Al poner pie en tierra y tomar pose-
sién de ltalia y todos sus habitantes en nombre de Tecin Umén,
perdi uno de mis dos billetes de diez délares. Llegué a Roma sin
una lira. Pero me quedé por Europa tres afios y alld me recorr{
a mi mismo, navengando por las venas de mi corazén y de mi
alma, asombrandome con cada descubrimiento y después ya
instalado en Paris, una tarde vi iluminarse Champs Elysees y
senti tal alegria de vivir que me eché a reir como un loco
y me puse a bailar y a cantar y a prometerme dar a todos
mis compatriotas, a todos los seres humanos, hasta donde
pudiera con mi teatro, esa sensacion maravillosa de libertad
que recién acababa yo descubrir. He viajado mucho. He traba-
jado en muchos paises. He conocido gente maravillosa. Tengo
un gran caudal de experiencias. He llorado. He amado. Me han
amado. He caldo en profundas depresiones neuréticas y he
volado como un péjaro nocturno buscando siempre una nueva
estrella.

— ¢Qué puede decir de su profesion como escritor?

Mucho de lo que escribo estd amasado con una gran sed de ven-
ganza. Tengo la capacidad de reirme de mi mismo y por lo
tanto de todo y de todos. Y soy rencoroso. Y generoso. Y me
gusta el misterio y pretendo oficiar mientras viva. Ya llegard
el dia que ponga mi cartel en la puerta de mi casa diciendo:
Se hacen pastorelas. Informan adentro. Porque generosa como
ha sido la vida para con mi vida y mi teatro, s6lo tengo una
caja fuerte llena de recuerdos, de aplausos, de programas de
mano y de manuscritos. Y dos clubes dedicados a mi persona.
El que integran los que no quieren que Hugo coma. Y el que
integran los que no quieren que Hugo haga teatro. Pero como.
Y hago teatro. Yo s6lo soy un eco. Una caja de resonancias.
Obsesiva. Libre. Y sexual. Y asi es mi teatro.
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— Tengo entendido que La Calle del Sexo Verde es su primer trabajo.
{Qué puede decir sobre esta obra teatral?

—éQué

Yo queria con La Calle del Sexo Verde sacudir lo adormilado
y acartonado de la vision moral y estética de los guatemaltecos.
Su permanente juego de no querer ver ni aceptar ni reconocer
las zonas mas oscuras de su personalidad. Querfa decirles con
mis juegos teatrales que no ran mas que marionetas sostenidas
frente al viento de la vida por una garra implacable y medio
bestial que no les permitia ser libres. Una garra curiosamente
humana —los prejuicios y chaturas espirituales a las que se
debian como pequefias figuras de trapo—. El sexo siempre ha -
sido para mi un gran misterio, Por qué se yergue y tiene erec-
ciéon un estado de animo muy intenso y muy particular frente
a otra persona muy particular en cada ser humano? Por eso
dicen en la calle “‘nunca falta un roto para un descocido”’ Y
no me refieroa Mi Calle sino a la calle. . . Pero quiero decirle una
cosa. El tema de la Calle debio ser el hambre y no el sexo.
El hambre —a todos niveles— habria hecho una obra estrujante,
dolorosa y terriblemente comica. Creo que me equivoqué.
Errores de juventud. Hoy la habria escrito de otra manera.
La habria enfocado con una visibn mas cruel quizas, pero
mas profunda. Se puede vivir sin sexo. Pero no se puede vivir
sin comer. Se imagina a la nifa “‘comprada’’ por el VIGILANTE
con el anzuelo de un pan? Haciendo todo lo que sucede en la
obra pero ansiosa de llenar por un momento el estdmago?
Y asi es la realidad. Por hambre se llega a las degradaciones
mds terribles. Y si se llega a ellas por el camino de la risa,
creo que sacuden mas la conciencia de los espectadores...

puede decir del montaje de la Calle del Sexo Verde en su Tem-

porada del afio 1959?

Mis escenografias. Si. LLa mayoria las he disefiado yo mismo.
A lo lejos recuerdo que entonces —recién llegado de Paris donde
vivi tres aifios estudiando a picotazos cuanto la vida y el teatro




—¢éQué

podrian ofrecerme— estaba o me sentia, embrujado por Hiero-
nimus Bosch, estado de ensuefio que ahora ya es parte de mis
esencias vitales; pero que entonces solamente ejercia podero-
sos llamados de mi sangre. No era ain como lo es hoy, parte
de mi sangre. Sus figuras, el accionar de cada personaje, eso
que ahora llaman Semiologia... era para mi desde que lo descu-
bri en el Museo del Prado de Madrid... —porque a picotazo lim-
pio también viajé mucho esos afios por toda Europa— un
lenguaje casi diria transparente y lacido para mis zonas més
oscuras. Luego la presencia del Buho que siempre ha estado
fija en mi como un nahual. A veces odiado. A veces amado. A
veces ignorado. Pero siempre presente. {Por qué? iWho knows!
iAnd who cares! Esta alli. Atrds. Siempre atento. A veces ame-
nazador. A veces tranquilizante. Pero siempre ddandome pautas
para adentrarme en el misterio, A mi me gusta, me atrae, me
apasiona todo lo que esté rodeado de misterio. Quise evocar,
en 1959, en un ambiente de marionetas, garras, ramas secas y
desnudos postes de luz eléctrica, vigilado todo por un gigan-
tesco buho, esa realidad que se esconde a la luz del dia y sélo
cobra vida al amparo de las sombras.

autores teatrales considera que influenciaron su obra?

De entrada, por ignorancia por una parte, y por cursi por otra,
de entrada me daba caminos Tennesse Williams. No por respeto.
Repito... Por ignorancia y por cursi. Cuando comencé a conocer
realmente a Williams, mil afios después, me sorprendié su
coraza de cocodrilo y su corazén de poeta, pero yo, ni una ni
otra. Sus personajes se parecen en cierta forma a los mios...
o los mios a los suyos... pero difieren en aguas, horizontes,
y estrellas. Ellos son victimas de! super desarrollo. Los mios
del sub...

Después conoci a Chejov. De él también percibi aires... Y creo
que sigo percibiendo... Luego me inventé que me habian in-
fluenciado los cldsicos. Pero esas son mentiras latinoameri-
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canas. . . Todo autor sub sub sub se siente obligado a decirlo.
Como para asegurarse el respeto de la ‘“‘inteligenzzia” local.
Entonces dice que... bla... bla... bla... Cervantes... Lope...
Shakespeare... y todo el obligado a ser conocido y “respe-
tado”’... A mi la verdad todos me han dado algo. Y me 3iguen
dando. Unos como estructuras dramadticas... como Pinter...
como Orton... como al inicio me lo dio Galich... a quien literal-
mente le copié la primera escena de lda y Vuelta para iniciar
una obra mia que nunca se estreno. Luego, con el tiempo, me
di cuenta que Galich fallaba en el uso de personajes innece-
sarios. Se debe usar, manejar y odio-amar (nicamente los
seres indispensables para plantear el conflicto, llevarlo por toda
clase de sorpresas {(para el plblico) y luego hacerlo estallar
como una granada madura frente al asombro del espectador,
Eso que escribié Lorca en su obra mas dramdtica, la Bernarda s
. Alba... “Entran doscientas mujeres de negro con abanicos...”
son fallas que nadie que sepa de teatro se puede permitir,
Se lo permitié Lorca por poeta porque como dramaturgo
_sigue siendo muy “‘singular” estructuralmente hablando...

—<¢CoOmo definiria su teatro?

¢{Como defino mi teatro? No lo defino. Lo escribo. No. Mi
teatro es como mi vida y mi tierra. Agua con adjetivo. Agua...
ardiente... caliente... templada... fresca... qué se yo... Mi vida
estd profundamente ligada a un paisaje. Mi teatro también.
Sé y lo saben todos los que conocen mi teatro, que es autén-
tico. Y por auténtico digo vital. Sangrante. No sangriento.
Dolido. No doliente. Estelar no estrellado... Y nada de atrés o
de adelante. De hoy.

—¢(Qué Escuelas, tendencias o corrientes literarias cree que han influido
en usted?

¢Corrientes? Todas y ninguna. Pero definitivamente Chejov
para mi es fuente permanente de inspiracion. Entre los de




118

“ayer”. Y actualmente creo que me gusta y respeto ese “break”
de estructuras y didlogos que manejan tan bien Orton y Pinter,
Lastima que Orton haya corrido en su vida la misma suerte que
en su obra. Yo definitivamente no quiero correrla con la mia.
Sospecho que si. Y eso me da una cierta tristeza... ¢Corrien-
tes? Pues la corriente teatral que vivimos es la que mas me ha
influenciado... Ahora bien, si se habla “técnicamente’’ creo que
me gusta la de Brecht... titeres con voz ajena... 0 mejor dicho
voz con titere que hace todo verdadero pero al mismo tiempo
lejano... lejano... y casi siempre ajeno... O la corriente del tea-
tro del absurdo, si es que hay alguna bien definida que concrete
las busquedas del super antipdtico de Edward Albee, el super
no dotado de lonesco o el super hombre de Becket... Pero,
si de un Genet... o para repetir de otra manera, de un Orton...

—_¢Entre los autores que acaba de mencionar y usted, hay similitudes?

Si. Hay una total similitud en el planteamiento de problemas;
en la temética, no. Ellos, hablo de ellos... lonescos o seguido-
res... no tienen madurez absurda. Son nifios del absurdo. Juegan
a repetir la multiplicidad de cosas. Yo juego a la multiplicidad
de hechos humanos. Mi realidad. La multiplicidad de victimas-
victimarios. Ellos en su tematica —repito los lonescos y lones-
quitos— juegan al asombro y la soledad. Yo al desconcierto
y a la muerte. Eso como temética. Como planteamientos es
otra cosa. Planteamos todos los autores siempre una interro-
gante sobre escena: qué somos y a donde vamos...? Allf radica el
ser autor o no autor de teatro, —dramaturgo de verdad no de
mentirillas como surgen después de la lluvia los mil que ahora
aqui asi se hacen llamar, no nos interesa vernos Engivenchados
o Encardinados o Encristianados... Nos interesa amar y ser ama-
dos por el publico. Seducirlo y ser seducidos por él. Odiarlos
y ser odiados por todos. Entregarnos y que se nos entreguen
todos. Y asi nos lanzamos a plantear sus y nuestros y el pro-
blema existencial de nuestra época en nuestro sitio geografico
y con nuestra pequefia o grande vision de la vida. Similitud en
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eso existe en todo autor serio. En Guatemala actualmente sdlo
hay un autor serio. Yo. Y encima me tomo en broma... No es
asi lo “nuestro”...?
—¢éQué pintores lo han impresionado? Cree que alguno ha motivado su
obra? ¢Y dentro de la plastica nacional, quien?

e Me desagrada que usted me desnude sin preambulos ni objeti-
vos directos, sino en funcién de tesis. No digo que me desnude
a nivel piel. Sino a nivel esencia. Y todo como le repito a nivel
“TESIS”, Pues si. La pintura y ciertos pintores no me impre-
sionan. Me vuelvo ellos. A nivel esencia soy Bosch cuando escri-
bo. Soy Goya. Y a nivel local soy Ramirez Amaya. No me
pregunte porqué. Simplemente soy color y linea y asombro-
dolor-desconcierto intemporal y guasa como ellos y su pintura.
Cada una de mis obras estd directamente {igada a una pintura
de ellos tres. Si le interesa a nivel “Tesis’ descubrirlo, busque
en ellos mi obra. Sobre todo en Bosch. Yo reacciono y re-des-
cubro y recreo y re-hago y re-planteo dentro de mi “agua’’
lo que ellos a su vez re-descubrieron, recrearon, rehicieron y
replantearon en la suya. Estamos unidos por un invisible hilo
que trasciende eso que nadie se plantea bien (o sea en broma)
Yy que es esencia de esencias: El tiempo...

¢éSi ligo a los autores antes mencionados con estos pintores?
Pues, francamente me pone en el aprieto de contarle que...
y que esto... y que aquello... y que ademas esto... y que lo
otro... y sobre todo aquello y por supuesto dando por descon-
tado lo que todos sabemos... Sigo...? En serio. Todos estamos
ligados por una comin perspectiva: No queremos ver el dolor
con dolor. Ni la alegria con alegria. Ni la vida como vida.
Ni por supuesto la muerte como tal. Es una broma que hay que
aceptar esto de vivir. Ayer. Hoy, seguramente mafana. Y
si ve el Jardin de las Delicias y si no piensa en Virginia Wolf
inmediatamente es que se estd tomando en serio. Y el Dos de
Julio de Goya con una escena mia del Corazén del Espantapaja-
ros no son una misma y un apuntar al corazon del juego huma-
no...?
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—{Podr(a recordar algiin detalle que se refiera al montaje de una de
sus obras y que desee referir?

El vestuario del Corazén. Vino nuevo y nitido. Yo le tiré al
patio de la escuela de danza y lo restregué con los pies; el actor
protestaba y yo trataba de explicarle que asf{ tenfa que ser
para que el vestuario entrara a ser esencia de la obra; estrujan-
te, dolorido, estropeado, como eran todos los personajes entre
risayrisa. ...

8.2 COMENTARIOS DE PRENSA SOBRE LA CALLE DEL
SEXO VERDE EN 1959 Y 1972

“Que no se diga que en Guatemala no se sabe hacer arte. Vayan
a ver La Calle del Sexo Verde y se convencerdn de algo muy distinto”.

Juan Levy
El Imparcial
11 de abril 1959

“Hugo Carrillo abri6 la brecha. La Calle del Sexo Verde en
escena. Extrafia y sugestiva pdcima. Carrillo ha sido criticado. El bis-
biseo chapin lo ha tijereteado; es natural y satisfactorio. Se le ha dicho,
como también lo afirmamos en Iineas anteriores, que su obra solamen-
te contiene denuncia. Efectivamente asi es. Lo bondadoso de la cues-
tiébn es que el autor es consciente de ello y lo admite”’.

Carlos Alberto Figueroa
Lanzas y Letras
15 de abril 1959

““Bajo una primera impresion. La Calle delSexo Verde des-
concierta por la diferencia de los estilos que la entrecruzan —simbo-
lismo y realismo— voluntariamente lievada a su extremo por el autor.
Ambivalencia en la mujer de verde y la limosnera con posible alusién
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a una realidad concreta, anecdotica, pero indudable referencia a lo
intemporal y hasta inespacial...”

Manuel Gonzélez Pousada
Revista de la Semana de
Arte Guatemalteco en
Honduras.

2 de abril de 1960

“Escandalosa? Si, por ignorancia, por desconoceria, porque ha-
blar de sexo en la forma que Hugo o hace es colocarnos frente a un
espejo. Y se le tiene miedo a ese espejo que refleja fuerzas oscuras
del subconsciente.

Y... esta es la historia de una obra que ha provocado escandalo y polé-
mica... lo deméas queda a juicio de cada espectador, en cada una de las
funciones de la formidable obra de Hugo'"'.

Isabel de los Angeles Ruano
Diario El Gréfico
21 de mayo de 1972

“’Que la obra es escandalosa? Bueno, es la primera vez que se

ha hablado francamente de realidades sociales que duelen que dan
vergienza y que por lo tanto la gente pretende ocultar y negar, sin
llegar a preguntarse jamds la razon de por qué ocurren determinados
hechos.
De esta manera, Hugo, dramaturgo-director, lleva la realidad a una
distorison, exagerdndola con una actitud de burla hacia lo exhibido,
a su contenido vital. La tragedia profunda e interna es convertida en
comedia jocosa pero hiriente, quizd& una manifestacion de humor
negro’’.

Irma Flaquer
Diario El Grafico
Mayo 21 de 1972
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