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Resumen

La tesis se propone estudiar las aportaciones de Albert Camus en la literatura teatral.
Camus fue un escritor que incursiono6 en todos los géneros literarios, € imprimi6 en su obra
un caracter filosofico profundo que inquiere la condiciéon humana. En este sentido, el tesista
se centra en ofrecer un marco interpretativo para las obras de teatro del autor francés. A
partir de sus lecturas, se pretende exponer la problematica del teatro contemporaneo,

haciendo énfasis al concepto de “teatro total” y la naturaleza de la tragedia dramatica.

Palabras Clave: Albert Camus, teatro francés, literatura contemporanea, tragedia.
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INTRODUCCION

En 1962, el Gobierno francés me concedid una beca

para seguir estudios de "Literatura y Teatro Francés Contem-

porédneo". Con este motivo, y a fin de reslizar un estudio
sobre el fendmeno teatral en su totalidad, en sus aspectos
tedricos y pricticos, segui estudios en la Universidad - del
Teatro de Naciones y la Universidad de Paris.

Mi tesis sobre /el teatro.de Albert Camus es, en es
te sentido, el resultado de estos estudios sobre la Literatu
ra Dramética y Estética Teatral. Tomando 'como base, la obra
teatral de Camus y su estudio en particular, he gquerido, al
mismo tiempo, exponer la problemdtica del teatro contempori-
neo, en lo que se refiere a la tragedia y al concepto del tea
tro como un "arte total'.

La obra de Camus es, ¢videntemente, rica y profun-
da en mas de un aspecto. Porlo tanto, su estudio no es una
tarea facil. Es un autor que, ademids de haber abordado to-
dos los géneros literarios, ha impreso a toda su obra una me
ditacidén filosbéfica sobre la condicién humana que es, sin du
da, una de las més poderosas del pensamiento contemporéneo.

Es por esto que, en la presente tesis, he prescin-
dido de todo estudio que no sea exclusivamente teatral. Asi,

por ejemplo, en el capitulo sobre Caligula, abordo Gnicamen-
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te el aspecto pirandelliano de la obra. Y, asimismo, en ca-
da uno de los otros aspectos, mi intento ha sido estudiar la
obra de Camus sblo en cuanto ella implica preocupaciones tea
trales, respecto a la forma dramdtica o a la realizacidén (Mi

se en scéne) y posponer aquellas que impliquen otras preocu-

paciones.



ATBERT CAMUS

"La Mediterranée a son tragi-
qui n'est pas celui des bru-
mes., Certains soirs, sur la
mer, au pied des montagnes,
la nuit tombe sur la courbe
parfaite d'une pétite baie et,
des eaux silencieuces, monte
alors une plenitude angoissé.
On“peut.eomprendre en ces
lieux que si les Grecs ont
touché au desespoir, c'esttou
jours a travers la beauté, et
ce que'elle a d'oppressant”.

L'ETE

Todo el pensamiento y la obra de Camus, nacido en
Argelia, el afio 1913, esti profundamente compenetrado de es-

te "tragique solaire', de su paisaje, el sol y el mar. Los

temas camusianos, como veremos mas adelante, se inscriben en
las verdades que ‘este medio ' ambiente va a suscitar en el ar-
tista y escritor.

Huérfano de padre, desde muy pequeiio, Camus vive
con su madre de origen espanol, en uno de los barrios popula
res de Alger. Comienza aqui esa profunda identificacidn con

el pueblo, con esta "raza gue toma su grandeza de su simpli-

cidad" y que "saluda la vida hasta en el sufrimiento".

Camus concurre a la escuela comunal, gana una beca

para el liceo de Alger, y prosigue luego sus estudios supe-



riores de Filosofia, pero no se gradida, debido a su salud muy
delicada. En 1930, sufre los primeros efectos de una tuber-
culosis. En 1933, se adhiere al Partido Comunista y al mis-
mo tiempo funda el Teatro del Trabajo y colabora en la redac

cidn colectiva de una obra de teatro: "Revuelta en las Astu-

rias". Comienza asi su aventura teatral que sera, a partir
de entonces, una de sus actividades més intensas y a la cual
se entregd con un gran fervor y entusiasmo.

En 1934, renunciaal Partido Comunista, debido a su
cambio de politica respecto al pueblo drabe, cuya suerte siem

pre defendidé. En 1937, publica su primer libro: L'Envers et

1'Endroit (E1l Reverso y el Derecho) y, en 1938, Noces (Bo-

das). Estos dos libros, junto con L'Eté (El Verano), confor
man el periodo de los ensayos de juventud caracterizados por
su gran lirismo y exaltacidn de todo-aquello que Gide 1llamd

les nourritures terrestres, con los que Camus celebrara su to

tal adhesidén en su célebre frase: "tout /mon royaume est de ce

monde" .

Estas obras de juventud, tienen como caridcter la
espontaneidad y la frescura; pero, al mismo tiempo, se ad-
vierte en ellas un espiritu de penetracidn y critica. E1 1i
rismo desbordante de las obras, aparece como contenido por
una lucidez que hacen prever al pensador de "E1l Mito de Si

sifo" y "E1 Hombre Rebelado".



Pero, en realidad, los dos grandes momentos de la
obra de este gran escritor, corresponden a los periodos del
Absurdo y de la Revuelta. En el periodo de su vida en Arge-
lia, hasta 1940, en que parte a Paris, Camus ha escrito "Ca-

ligula" y ha empezado "El Extranjero" (L'Etranger). Es de-

cir, que el momento del Absurdo ha comenzado ya y quedara com
pletamente concluido con la publicacidén, en 1942, del relato

"L'Etranger" (1), el ensayo "Le Mythe de Sisiphe" (E1l Mito de

Sisifo) y la representacidén de las piezas teatrales en el mo

mento de la Liberacidn: "Le Malentendu'" (E1l Malentendido)

~1944~ vy "Caligula" (Caligula) -1945-, que conocen un gran
éxito.

Durante la segunda guerra mundial, participa como
"régistant" y, a la par que continua su obra, desarrolla u-
na activa labor periodistica. 'Desde la publicacidén de "E1

Extranjero", Camus, junto con Sartre, se convierte en el es-

critor més importante de la generacidén d'aprés-guerre. Esta

importancia se acrecienta con la publicacidén de su segunda
novela "La Peste", en 1947, que, precisamente, abre el perio
do de la Révolte y al cual pertenecen, asimismo, el ensayo

"T,'Homme Révolté (E1 Hombre Rebelado) y sus obras teatrales:

"I'Etat de Siege" (E1l Estado de Sitio) -1948- y "Les Justesg"

(Los Justog) -1950-.

(1) Camus preferia utilizar el término relatos al de novelas,
para designar esta forma de su obra.



Camus, entretanto, continGa su cada vez més fértil
actividad teatral. Su adaptacidén y puesta en escena de "Re-

quiem pour une Nonne" de Faulkner, alcanza un gran éxito en

el mundo teatral de Paris. En su obra literaria -y como el
periodo pdstumo- podemos incluir a "La Chute" (La Caida)

-1956- y "L'Exile et le Royaume" (El Exilio y el Reino) -1957-.

En 1957,(a~la,edadide 44 afios,-recibe el Premio N§
bel. Jules Roi, un escritor de su generacidn, dird en "Les

Nouvelles Littéraires": "El mérito excepeional de Camus y su

genio es de haber encarnado ante nuestros- ojos, la humanidad

mids alta y de ser no solamente uno de los escritores mis im-

portantes, sino también uno de los mis sensibles y generosos

de su tiempo".

Tres afios.més tarde, en un accidente de automdvil,

muere Alberto Camus.



LOS TEMAS CAMUSIANOS

Antes de abordar el estudio del teatro de Camus,
es imprescindible hablar sobre la temadtica camusiana. Los
temas fundamentales del escritor francés, aparecen tratados
en una suerte de dualismo constante, de negacidén y afirma-
cibén, respecto a la condicidén humsana. Tenemos, asl, los te-

mas de l'envers et l'endroit (el reverso y el derecho); l'exi-

le et le royaume (el exilio y el réino),<y l'absurde et 1la

révolte (el absurdo~y da revuelta).

.

L'ENVERS ET-L'ENDROIT

En el primer libroide Camus-L'Envers et 1'Endroit-,

se observa ya los temas'de el reverso-y el derecho, como los

polos antitéticos/de .1la condicidn humanas |L'envers es todo
lo que niega a la' wvidaj; a-lacfelicidad; l'endroit todo agque-
lio que la afirma,

Tanto en este libro, como en NOCES, se respira un
vehemente lirismo, un panteismo sensual y una exaltacién de
la felicidad fisica y del paisaje mediterréneo, del mar, de

sus playas y del sol. Is, en este marco de belleza deslum-

brante, donde Camus tomard conciencia de su verdad:



"Je comprends ici ce qu'on appelle gloire: le
droit d'aimer sans mesure. Il n'y qu'un seul
amour dans ce monde. Etreindre un corps de
femme, c'est aussi retenir contre soi cette
Joie étrange qui descend du ciel vers la mer.
Tout & 1'heure, quand Jje me jetterai dans les
absinthes pour me faire entrer leur parfum dans
le corps, j'aurai consolence, contre tous les
prejugés, d'accomplir une vérité qui est celle
du soleil et sera aussi celle de mamort. Dans
un sens, ¢ 'est bien ma vie que Jje Jjoue ici,wme
vie & gout de pierre chaude, plein de soupirs
de la mer et des cigales gui commencent a chan
ter maintenant. La brise est fraiche et le ciel
bleu. J'aime cette vie avec abandon et veux
en parler avec liberté: elle me donne lorgueil
de ma condition d'homme. Pourtant, on me l'a
souvent /dit: il n'y a pas.de quoi étre fier.
Si, il y a de quoi: ce soleil, cette mer, mon
coeur bondissant de ‘jeunesse, mon corps au gout
de sel et 1'immense décor ou la tendresse et
la \gloire se rencontrent dans le jaune et 1le
bleu. C'est a conquerir cela qu'il me faut
appliquer ma force et mes resources...lLe mon-
de est beau, et hors de luil,point de salut'(l).

NOCES es, por lo tanto, una comunidén, un cantico de
la identificacidn feliz del hombre y el mar, del hombre y la
naturaleza, la felicidad como destino del hombre, cumpliéndo

se o0 realizéndose en el endroit de la condicidn humana.

Tout mon royaume est de ce monde afirma igualmente

Camus en L'Envers et 1'Endroit y esta afirmacidn es la con-

ciencia de entender la magnificencia de la tierra como un don
y como un reino. El tema del endroit se junta y se identifi

ca asi con aquel del royaume.

(1) CAMUS, Albert: Noces, Ed. Gallimard, Francia, 1967, Pag.
17-18.



Més, en este marco del esplendor de la naturaleza
y afirmacién del hombre en él, existe, asimismo, otra verdad.
La de la muerte. Es ésta la que imprime el sello trigico a

la vida del hombre. ILa finitud de éste es su destino frente

a la naturaleza que dura.

"C'est dans la mesure ou Jje me separe du mon-
de que-jlal peur de lamort, dans la mesure ou
je m'attache au sort des hommes qui vivent, au
lieu de contempler le ciel qui dure" (2).
En consgcuéncia, el hombre no es mis que un ser po
sible en el Jjuego de estas dos verdades:  la del envers y el

enaroit, y su reconocimiento como tal, provoca Jjustamente el

sentimiento del absurdo., -La certeza de "sentirse robado" -co

no dice Martha en "E1 Malentendido'"- en la aspiracién més pro
funda del hombre: su ansia de permanencia y felicidad en es-
te mundo. Frentela la verdad de la felicidad, el gozo en la
comunién con el mundo fisieo, da-juventud, existe la otra ver

dad. Los hombres mueren y no son felices, dice Caligula. Es

ta Gltima verdad es, sin duda, la més concluyente, y de ahi
la tensidn, el drama doloroso en que se agita el héroe camu-
siano.

Sin embargo, de la confrontacidén de estas dos ver-
dades y de la necesidad de una afirmacidén de la condicidén hu

mana, resulta precisamente la respuesta para superar el ab-

(2) Ibid,, Pag. 32,
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surdo: la révolte. Frente a la finitud del hombre, a su des-

tino de ger para la muerte, Camus excluyé, de antemano, toda

idea de trascendencia. Y la revuelta de este representante
del existencialismo ateo, nace, precisamente, de la certeza

de su libertad y détachement, de todo lazo metafisico y reli

g10s0.,

Arrojado/al mundo, el hombre estd solo. Camus quie
re -al igual que Sartre-~. que el hombre encuentre su respues-
ta en esta lucidez y ecepte con heroismo su destino. Tal es

la ensefianza que se desprende de "E1l Mito de Sisifo".

"Sisyphe enseigne la fifelité supé&ieure qui
nie les dieux et souléve les rochers. Lui au-
ssi~juge que tout est bien..Cet univers désor
mais sans maitre ne lui parait ni stérile ni
futile:..La lutte vers les sommets suffit a
remplir-un coeur d'homme. Tl faut imaginer Si
syphe heureux' (3).

La revuelta, en la obra de Camus, genera, asimis-
mo, la tensidn que se observa particularmente en su teatro,
donde los personajes se rebelan en relacidén directa a la for

ma en que son negados en su ansia de permanencia y felicidad

en el endroit y royaume de la condicidn humana. En un prin-

cipio, esta rebelidn toma los caracteres de un nihilismo to-

tal y tenemos, entonces, la etapa del teatro y los persona-

(3) CAMUS, Albert: Le Mythe de Sisyphe, en ESSAIS, Bibliothe
que de la Pléiade, Ed. Gallimard, p. 198.
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jes del absurdo: Marthe, Caligula. Posteriormente, esta re-
vuelta evolucionarid hacia un humanismo del que son represen-—
tantes Diego y Kaliayev. La revuelta conocerd asi su reali

zacidn en la Jjusticia, en el nuevo acuerdo del hombre con la

tierra:

"Nous) choisirons Itague, la terre fidéle, 1la
pensée audacieuse et frugale, l'action lucide,
1la gene“081te de 1'homme qui sait. Dans la lu
miére, le monde reste notre premier et notre
dernier amour. Nos fréres respirent sous le
meme 01el que nous, la Justice est vivante.
Alors nalt la joie étrange qui aide avivre et
a mourir et gue nous refuserons désormais de
renvoyer a plus tard. Sur la terre douloureu-
se, elle est l'ivraie inlassable, 1'amére nou
rriture, le . vent dur venu des mers, 1l'ancien-
ne et la nouvelle aurore" (4).

A los temas del‘reverso y el derecho, el exilio ¥y
el reino, le suceden-aguellos del absurdo y la revuelta, yes

este Gltimo el que cierra el pensamiento de Camus en la no-

vela,'en el ensayo'y, asimismo, en.el teatro.

(4) Ibid, L'Homme Révolté, p. 708. -
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EL TEATRO FRANCES CONTEMPORANEO

El teatro francés contemporéneo es, sin duda, uno
de los més importantes en el panorama del teatro mundial.
Desde Claudel y Montherlant, pasando por Salacrou, Anouilh,
Sartre y Camus, hasta llegar a Becket y Ionesco, la dramatur
gia francesa no ha producido nunca -a excepcidn del floreci-
miento de la tragedia-clésica en el siglo XVII- una obra tan
considerable y de tanta importancia.

En general, 10s mis grandes momentos de la histo-
ria teatral reflejan siempre una honda problemdtica existen-
cial. El teatro/ francés contempordmeo no escapa a esta cons
tante. Desde la tragicomedia del catdlico Claudel, hasta el
teatro existencialista del ateo Sartre y el teatro del absur
do, el hombre y la angustia metafisica del mundo contempora-
neo, son los temas alrededor de los cuales gira toda esta
dramaturgia.

Lo caracteristico, sin embargo, de estos grandes
momentos del teatro, consiste precisamente en una comunidn o
bodas misteriosas del hombre con su destino, dioses y mitos.
Tal es, el caso de la tragedia griega, el teatro del Siglo de
Oro espaniol y el de Shakespeare. Es gracias al teatro -espe
cialmente a la funcidn catartica de la tragedia- que el hom-
bre de estas épocas encuentra una suerte de reconciliacidn

con su destino. Ahora bien, esta funcidn del teatro se ha
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perdido en nuestros dias. Y mismo si é1 (el teatro) si-
gue testimoniando por el hombre, su ejercicio es sbélo una ac
tividad intelectual y no vital. Privado de su poder mitico
y religioso, el teatro se limita solamente a mostrar el ab-
surdo de la condicidn humana sin ofrecer ninguna salida.

Tal es, en general, el panorama de este teatro que
corresponde a una época de descomposicidn de creencias, de
duda y vacilacidn, de la que el mismo arte no hace mds que
reflejar la crisis.  Ia tragedia es la reconciliacidn del hom
bre con su destino; .el drama contemporaneo es su ruptura. De
ahi que, en algunos hombres de teatro, se observe una gran
nostalgia por una forma de teatro (la tragedia), perdida tal
vez para siempre., "El caso de Antonin Artaud es, al respecto,
muy significativo. _Su vida y su obra indican hasta qué pun-

to vivid éste su pasidn por 1lé retour aux sources du théltre.

La obra teatral de Camus pertenece, igualmente, a
la de todos aquellos que, de un modo u otro, se siguen plan-
teando este problema. Tanto en sus piezas de teatro, como
en sus adaptaciones y puestas en escena, corroboramos este
interés y preocupacidn permanentes por la tragedia que, de
otro lado, ha interesado igualmente a los grandes teéricos
del teatro. Es alrededor del problema de la tragedia, que
va a instalarse la problematica y discusidén de la esenciamis

ma del teatro. Desde la obra tal vez mis importante escrita
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al respecto: "EL ORIGEN DE LA TRAGEDIA" (1) de Nietzsche hag

ta los ensayos més recientes de George Steiner (The Death of

Tragedie) y de Jean-Marie Domenach (Le Retour du Tragique),

la discusibdn y planteamientos, al respecto, no han cesado Yy
el nismo Camus intervendré en ella con una conferencia sus-

tentada en Atenas, en 1955, sobre l'avenir de la tragédie.

En ella el escritor francés plantea la tesis de un
posible renacimiento del arte trégico en nuestro dias, debi-
do a dos ragones. La primera ~observa Camus- es que los gran
des periodos del arte tragico, corresponden a momentos de cri
sis profundas en/la historia de¢ la humanidad.y, de ello, pue
de concluirse que ‘nuestra época es favorable a la expresidn
tragica.

La segunda razbén consiste en el -gran desarrollo del
arte dramatico en Francia, durante los Gltimos cincuenta afios

¥y su influencia en''la venue des écrivains au thédtre, colo-

nisé jusque-la par/les fabricants-et les/comergants de 1la

scéne. L'intervention des écrivains amdne ainsi la résurrec-

tion de formes tragiques qui tendent & remettre 1'art drama-

tigque & sa vraie place, au sommet des arts littéraires" (2).

No hay que olvidar que, para Camus, el problema de la trage-

(1) E1 titulo original en alemédn de esta obra, publicada por
primera vez en 1872, es Die Geburt der Tragddie aus dem
Geiste der Musik. Para su ccnsulta he utilizado la tra-
duccion francesa de Cornelius Heim-La Naissance de la
Tragédie, Bib. Médiations, Ed. Gonthier.

(2) CAMUS, Albert: L'Avenir de la Tragédie en "Théatre, Ré-
oitzls6§9Nouvelles", Bib. de.la Pléiade, Ed. Gallimard, 1963%.
Te
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dia es asimismo un problema de lenguaje.

En"consecuencia, estariamos en el alba de un ter-
cer periodo de arte trdgico, pues en toda la historia occi-
dental no ha habido méds que dos momentos en gue aparece Yy
florece la tragedia. El primero, griego; y el segundo, aquel
gue aparece méds o menos simultdneamente en la explosidén mag-
nifica del teatro isabelino, €l teatro espafiol del Siglo de
Oro y la tragedia francesa del siglo XVII.

Este hecho -apenas dbs periodes de arte tragico en
el curso de veinte siglos~ plantea ‘la problematica fundamen-
tal del origen y.desarrollo de la tragedia. Cuéles son, en
efecto, los factores que 'gdlo en dos momentos hasta nuestros
dias han hecho posible-la aparicibdn de la trasedia? ILa re-
flexidén camusiana nos da-la respuesta: la-tragedia sbdlo exis
te cuando se encuentra desarrollada e impregnada en el alma
de un pueblo un ascendrado sentimiento religioso-mitico. Y,
a medida que é&éste''se vaya perdiendo, la tragedia desaparece
asimismo. Tal es ‘la conclusidn del estudio'del espiritu de
estas dos épocas tréagicas, frente a las otras en las que do-
mina la reflexidén individual y racionalista. En efecto:

"Lorsque on examine le mouvement des idées

dans ces deux épogues aussi bien que dans les
oeuvres tragiques du temps on se trouve devant
une constante. Les deux époques marquent en

effet une transition entre des formes de pen-
rd . . ’ 7’ .
see cosmique, toutes impregnees par la notion
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du divin et du sacré et d'autres formes ani-
mées au contraire par la reflexion individue-
lle et rationaliste" (3).

Sin embargo, es Nietzsche quien, por primera vez,

habldé de todo esto. ZIEn efecto, en "El Origen de la Trage-

dia", &éste establecia la oposicidn entre tragedia o arte dio-

nisiaco y la filosofia o socratismo. Nietzsche sefialaba, des

de entonces, que la tragedia participsa de la nocidén du sacré
y es, ademlds, exaltacidn de los instintos y de cardcter co-

lectivo; mientras gue la filosofia significa la pérdida de

estas nociones a causa, precisaménte, de la reflexidn racio-
nalista, que niega o pone 'en duda toda idea o mitologia co-
lectiva que presupone-un orden sobrenatural. A este respecto
es famosa la animadversidn y desprecio ‘de Sdcrates a la tra-
gedia.

Desde Esquilo .y 'su época en‘que la religibn y el
mito se confunden,y es la més-alta expregidn de las creen-
cias colectivas del pueblo gricgo, hasta Euripides, hay esa
marcha ineluctable que terminarid con el fin de la tragedia y
la implantacidén del socratismo; igualmente sucede en la evo-
lucidén que hay desde el mundo de Shakespeare -mundo dominado
por las fuerzas oscuras y mistcriosas de la Edad Media- has-

ta el de Descartes.

(3) Ibid. P 1006,
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Hay, pues, como observa igualmente Pierre-Henry Si

"une tendance immanente au théatre & se désa-
craliser au fur et & mesure que la civilisa-

tion pousse les progres de l'intelligence et
l'exaltation de 1'individu.....en 1l'arrachant
a1l oppre551on des representatlons colectives
et en 1'émancipant de l'affectif et de 1l'ins-
tinctif" y de este modo: "le thédtre, échap-

pant /a sa nature or;ginellement communautaire

et mystique, tende & l'abolition de son carag
tére religieux" (4).

Vemos asi que la tragedia es inseparable de una mi
tologia colectiva, dominada fundamentalmente por las ideas
de lo sagrado y lo divinoj ahora bien, es justamente esta ra
zbn la que, inexplicablemente, no tuvo en cuenta Camus al a=

firmar su optimismo.respecto al renacimiento de la tragedia.

Nuestra época vive bajo el signo del socratismo. El1 indivie

dualismo y el racionalismo con sus notas. dominantes. Esto es

lo que observaba ‘Antonin Artaud cuando afirmb en "Le Théatre

et son Double'.

"Et la question qui se pose maintenant est de
savoir si dans ce monde qui glisse, qui se sui
cide sans s'en apercevoir, il se trouvera un
noyau d 'hommes capables d'imposer cette notion
superleure du théatre, qui nous rendra a tous
1'équivalent naturel et magique des dogmes aux
quels nous ne croyons plus” ?

(4) SIMON, Pierre-Henry: Thédtre et Destin, Ed. Armand Colin,
Parls, 1959, 9. BOq

(5) ARTAUD, Antonin: Oeuvres Completes, Tome IV, ILe Theatre
et son Double, Ed. Gallimard, Francia, 1964, p. %9.

N192
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Martin Esslin de su parte confirma: "Ce qui a été

perdu est le sens du sacré: Sagesse insondable des mythes

et des rites du vieux monde mort A8

Mito y tragedia aparecen, en este sentido, como in
separables. Asi lo ha entendido Gaetan Picon, en su libro

"Panorama de la Littérature Francaise Contemporaine', cuando

afirma: "Le théatre est inseparable d'une mythologie colecti-

ve', Verdad intangible si vemos que  los momentos mls gran
des del teatro mundial 'han-estado siempre ligados a una mi-
tologia colectiva: en el teatro griego que era, en suma, el
afrontamiento de un pueblo con sus dioses y su destino; o en
los grandes siglos —espafiol e inglés- que.no eran més que "le

reflet, sur les tréteaux, d'une societé compacte: Shakespea-

re parle & tout le monde, nobles, manants et bourgeois, et

tout le monde, d'un seul élan, 1l'écoute et lui répond. A no-

tre époque, rien de pareil: société désunie, culture discon--

tinue, absence de tout idéal commun. ILes dieux sont devenus

objets d'art" (7).

Ahora bien, en el teatro francés contemporineo, en
el que se hace evidente la ausencia de una mitologila colecti

va, se sigue cumpliendo la afirmacidén nietzscheana: "Et main-

(6) ESSLIN, Martin: Thé&tre de 1'Absurde, Ed. Buchet/ Chas-
tel, Paris, 1963, p. Bo.

(7) LEBESQUE, Morvan: Camus, Collection Génies et Réalités,
Ed. Hachette, Francia, 1966, p. 163-164.
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tenant 1'homme sans mythe, cet éternel affamé, s'introduit

dans tous les passés, et creuse et fouille en quéte de raci-

nes,d~1-il1l les chercher dans les plus lointaines antiquités"”

(8).

Se deja asi sentir esa misteriosa necesidad que
tienen del mito los pueblos y los hombres; y los dramaturgos
franceses contemporéneos, para tratar de relevar los grandes
problemas de su época, apelarédn a (los mitos antiguos. Como

lo hace, por ejemplo, Giroudoux en "DLa Guerre de Troie n'au-

ra pas lieu". Es, bajo'el mito de larguerra de Troya y sus

protagonistas griegos y troyanos,.que Giraudoux quiere mos-

trar, de un lado, la locura de la guerra y-de los hombres que
la provocan ("La guerra es la receta méds sdérdida y més hipd-
crita para igualar @ los hombres') ¥y, de otro lado, el cum-

plimiento inexorable .del destino: la guerra de Troya se rea-
lizaré de todos modos.

Pero lo que a veces’ . puede pasar debido a un "tri
chement" del momento histérico (Giraudoux escribe su obra en
los momentos sombrios que anteceden la segunda guerra mun-
dial), en la mayoria de los casos -en Cocteau, Anouilh o Sar
tre- la utilizacidn del mito antiguo, no deja de ser sino un
ejercicio intelectual en el que, éste, ha perdido toda sufuer

za que operaba en el alma de una colectividad.

(8) NIETZSCHE, Frédéric: La Naissance de la Tragédie, Ed.
Gonthier, Geneve, Suiza, 1964, p. 149.
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De otro lado, la aparicidbén del teatro absurdo o de
vanguardia, en este panorama que corresponde a un teatro que
se individualiza y se intelectualiza de més en més, pone ter
minantemente en evidencia la imposibilidad de la tragedia con
temporanea. El absurdo, ha dicho Bernard Dort (9), es preci
samente la imposibilidad de llegar a una mitologia colectiva.
El tiempo de los mitos en el que teatro y colectividad era

una comunidn n'existe plus.

La aventura teatral de Camus, en este sentido, es
mé&s bien una basqueda:/ teatro, en fin, de-una época trigica
pero no tragedia.. Teatro moralista y humanista que, sin el
sustento de mitos, no pudo alcanzar esa nocidn superior del

teatro que pedia Artaud.

(9) BERNARD DORT, profesor en el Instituto de Estudios Tea-
trales de la Sorbona, es uno de los criticos contemporé-
neos franceses de teatro méds importantes.
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CAMUS, HOMBRE DE TEATRO

Segln Morvan Lebesque, el teatro fue la gran pa-
sidén de Camus. Y es verdad. Ninguna actividad atrajo tanto
su interés como el teatro, en donde desempefid los oficios
més diversos desde el de autor, director y actor hastael de
maquinista y apuntador.

La aventura teatral de Camus se inicia en 1936, en
Argelia. Miemhro del Partido Comunista, en ese entonces,fun

da el Teatro del Trabajo (Théatre du Travail) que se propon

dr& un fin estrictamente politico, engagé: "prendre cons-—

cience de la valeur artistigue propre & toute littérature de

masse et démontrer que 1lart peut parfois sortirde sa tour

d'ivoire. Le sens de la beauté étant inséparable d'un cer-

tain sens de 1'humanité" (%)

Camus ‘desarrolla, @ partir de entonces, una inten
sa actividad teatral. Realiza numerosas adaptaehiones y pues

tas en escena, siendo la primera la novela "Le Temps du Mé-

pris" de Malraux. Participa, asimismo, como primer actor en
una "tournée". A resultas de su ruptura con el Partido Comu

nista, el Teatro del Trabajo se convierte en el Teatro del

(1) CAMUS, Albert: Albert Camus et le Theatre en "THEATRE,
RECITS, NOUVELLES"™, Bib. de la Pleiade, Ed. Gallimard,
1965’ p. /l688-
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Equipo (Théatre de 1'Equipe), un verdadero foyer del teatro

Yy que uno de sus miembros, la actriz Blanche Balain, lo re-

cuerda asi:

"I1 fallait €tre un peu fou, fou de théatre,de
vie, de jeu et de beauté et follement dé51nté
ressé peur entreprendre ce qui fut entrepris
par 1'Equipe & Alger. Je me v01s encore péné-
trant dans cette immense salle & demi obscure,
au fond de quoi brillait la sceéne. La répéti-
tion était commencée. Marie Viton vint vers
moil et me tira pour me présenter... Au milieu
de cette anlmatlon, un Jeune homme de haute
taille, d'une mlnceur et d'une paleur frappan
tes, les yeux tres clalrs, semblait diriger
tout, comme brulé d'une flamme intérieure: Al
bert Camus" (2).

Es, pues, bajo el signo de una gran pasidén y amor,
que Camus buscaré su realizacidn mas auténtica en el teatro.
En €1 se daba libremente, sin restricciones, con un amor des
bordante y contagloso. Ser actor o director o simplemente un

apuntador, era la alegria de la participacibdn en la aventu-

ra colectiva: "je retrouve au théatre cette amitié et cette

aventure collective dont j'al besoin et qui sont encore une

des maniéres les plus généreuses de ne pas etre seul" (3).

Camus, hombre de teatro, tenia el més alto concep-

to de cada uno de los oficios del teatro. Especialmente del

(2) Ibid., p. 1691.
(3) Ibiy D171,
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actor de quien decia:

"L'Acteur est...le principe, 1l'8me incarnée du
spectacle. Voir un acteur entrer dans son ro-
le, l'habiter, l'entendre parler de la voix
méme qu'on avait entendue dans le silence et
la solitude, c'est la plus grande joie qu'on
puisse rencontrer dans cemetier. Cl'est une
joie que j'ai recue a plusieurs reprises, et
J'ai toujours une gratitude vivante pour ceux
et celles qui me 1l'ont donnée" (4).

La fascinacibn del actor, Camus la ha expresado de

otro lado en "Le Mythe de Sisyphe'. Junto al escritor, a Don

Juan y al aventurero, €l actor es uno de los héroes absur-

dos més caracteristicos. Por la dimensidn en que éste ins-
tala su vida. Porque representar un rol es una manera de vi-
vir més., Meterse en la piel de unos personajes imaginarios
es vivir muchas vidas en lugar de una sola, dicho de otro

modo: "€puiser le champ du possible''.

Segln sus amigos, ¥y quienes lo habian visto actuar,
Camus era un actor nato. Recordemos sdlo que, en 1944, Sar-
tre pensd en é1 para el rol de Garcin en Huis-Clos y que,
en cierta ocasidn, en que se representaba en Parfis Requiem

pour une Nonne, reemplazd sin ninguna dificultad a un actor

enfermo. El mismo confesaria una vez: "Il me semble que j'au-

rais pu étre acteur et me suffire de ce métier".

(4) Ib., p« 1716,
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Respecto a Camus-metteur en scene, Jean Vilar, uno

de los m&s grandes directores de teatro en nuestros dfias,

dijo lo siguiente:

"A deux ou trois exceptions, Jje crois avoir as-
sisté a tous les spectacles d'Albert Camus.
Son travail sur le Requiem m'émerveilla. Pour
de multiples raisons, certes. Mais celle qui
m'obsede et reste encore toute fraiche dans ma

mémoirey ce fut la trés subtile conduite des
acteurs™ (5)\

Camus conocerd precisamente con la adaptacidn v

puesta en escena de Requiem pour une Nonne de William Faulk

ner, su consagracibdn como Director, continuada luego con o~

tras exitosas puestas en escena, particularmente con la de

El Caballero de Olmedo de Lope de Vega en el Festival de Tea
tro al aire libre de Angers.

Su trabajo como directior ha sido recordado asimis-
mo por algunos actores 'y uno de ellos, Pierre Blanchar, e-
vocando su trabajo, nos recuerda una innovacidn que Camus

introdujo en la direccidn teatral: las lecturas en movimien-

to. Segln Blanchar:

"I1 commence ses répétitions par une lecture,
accompagnée d'un commentaire sur les person-
nages: Autour d'une table d'abord, puis en

(5) LEBESQUE, Morvan: La Passion pour la Scene en CAMUS,Ed.,
Hachettey, Francia, 1964, p. 179.
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mouvement. Les lectures en mouvement &taient
une de ses inventions. Bougez comme bon wvous
semble, nous disait-il7 ou asseyez-vous quand
vous en éprouvez le bésoin., Faites ce que le
texte vous inspire. Il écoutait; il regardait;
i1l n'intervenait pas pendant 1' échange<kanos
repliques. Il attendait que ses personnages
sortent des comédiens. Il avait compris dZs
longtemps que le trait juste, spontanément
Jallll d‘un interprete, est infiniment plus
precieux et efficace que tout ce que cet in-
terprete peut éventuellement reproduire d'a-
pr&s des indications extérieures a lui-méme.
Sa supreme 1ntelllgence des choses de théa-
tre con81aéra1t d'autre part, que la vied'un
personnage n est pas figée dans un texte, que
sa vérité dispose d'une certaine marge oG l'in
vention du comédien a loisir de se manifester

CF

Camus, pues, raportd una concepcidbn de mucho interés
en 1lo que se refiere al "jeu théatrale"™ y a la direccibdn de
actores que, indudablemente, debid haber tenido una gran in
fluencia en la soltura y a la vez espontaneidad de sus pues
tas en escena. Sugerir y no imponer una conducta escénica
fue, en este sentidoy su gran aciertd.

A todas estas facetas de Camus como un hombre de
teatro completo, nos restaria afiadir aquellas que se refie-
ren casi exclusivamente a una tarea literaria: la del adap-
tador y autor teatral. En lo que se refiere a la primera,

son numerosas sus adaptaciones y, lo m&s caracteristico en

(6) CAMUS,A.Opa Cit. p. 1692,
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esta labor, es su afén de acercarse a las obras mls repre-
sentativas del teatro y la novela, a aquellas que expresan
0 ponen en evidencia los grandes problemas de la condicibdn
humana, Camus aborda asi, entre otras, las obras de Malraux,
Faulkner y Dostoyevski, adaptando sucesivamente: Le Temps

du Mepris, Requiem pour une Nonne y Les Possédés; y estas

dos grandes obras del teatro del 'Siglo de Oro espaiiol: E1

Caballero de Olmedo y La Devocidn a la Cruz.

Finalmente, queda a tratar su obra teatral propia-
mente dicha, a Camus-autor. Segun €1l mismo, ésta seria una

consecuencia de su labor teatral como actor y director:

"Jial-écrit pour le théitre parce que je jouails
et je-mettais en scéne. Ensuite, j'ai compris
qu'a ‘cause de ses difficultés méme, le théa-
tre et le plus haut des genres littéraires.de
ne voulais rien exprimer, mais créer des per-
sonnages, et 1l'émotion, et le tragique. Plus
tard,jai .beaucoup réflechi au probleme de la
tragédie moderne. Ie Malentendu, L'Etat de Sie-
gey, les Justeswsont des tentatives, dans des
voies chaque fois différentes et des styles
dissemblables, pour approcher de cette tragé-
die moderne" (7).

Aproximarse a la tragedia es, pues, una idea domi-
nante en el teatro de Camus. En una entrevista con la revis

ta "Paris-Théatre" (1958), éste declaraba: "Je suis pour la

(7) Ib"’ P' /]7130
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tragédie et non pour lg melodrame, pour la participation to-

tale et non pour la attitude critique. Pour Shakespeare et

le théatre espagnol. Et non pour Brecht". Es interesante es

ta cita, porque aclara la posicidn de Camus frente a uno de
los mé&s grandes dramaturgos del siglo XX, Brecht, quien,pre
cisamente, habia desarrollado una concepcidn del teatro —el

Teatro Epico— opuesto a aquella que tenia como fundamento

a la tragedia —el Teatro Dramf&tico— y a la cual Camus, co
mo dramaturgo y hombre de teatro, seé adhiere totalmente.

La problemética 'y estética del teatro de Camus, en
su relacibn con la tragedia, es.el .aspecto fundamental de

nuestro estudio y,.como tal, lo vamos. a ver separadamente en

cada una de sus obrass
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EL TEATRO DE CAMUS

La obra teatral de Albert Camus comprende cuatro

piezas: Caligula, El Melentendido, E1l Estado de Sitio y Los

Justos. Al lado de éstas, podemos citar una obra menor es-

crita en equipo: La Revuelta en las Asturias.

Igualmente que en el ensayo.y . la novela, las (o
bras teatrales siguen la evolucidn del pensamiento de Camus

v asi tenemos que ElL lislentendido y Caligula pertenecen al

perfiodo del absurdo, y ELl Estado de Sitio y Los Justos al pe-

riodo de la revuelta. En cuanto a la obra menor, &sta expre

sa otras inquietudes y por ser, asimismo, la primera que es-

cribid Camus (193%5), vamos a/ ocuparnos de ella en primer lu

gar.

REVUELTA EN TAS ASTURIAS

Es una obra de juventud y de equipo. Una obra que
participa de la fe del militante comunista y de su adhesibn
a la Espafia Republicana. Una pieza diriamos extrafia a los
temas camusianos y més bien propia de un teatro politico,
engagé.

Jean Sicard, uno de los colaboradores mis eficaces

de Camus, en sus actividades teatrales de esta época, y que
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participd asimismo en este "ensayo de creacidn colectiva"”,

evoca del siguiente modo la forma en que fue escrita:

"Revuelta en las Asturias debia presentarse al

comienzo un poco a la manera de 1la Commedia
dell'Arte, como un borrador a partir del cual
los actores debian improvisar. Pero, finalmen
te, la obra fue escrita por cuatro de Nnoso-
tros, Camus, dos Jjbévenes licenciados del liceo
de Alger y yo mismo. E1 tema, la accidn, la
puesta en escena fueron realizados asimismo
por los-cuatro durante los ensayos" (1).

Camus, debid, sin embargo, dirigir esta labor de e-

quipo. Asi lo sefiala el mismo Sicard, quien afiade:

"En mi recuerdo, Revuelta en las Asturias per-
manece como la expresion de ese momento en que
Camus, que no cesaba de interrogarse sobre las
maneras de luchar contra la miseria humana,
buscaba una forma de arte colectiva y popular
de acuerdo a su doctrina politica que gl.creia
ser el comunismo' (2).

La guerra civil de Egpana fue un catalizador de la
unidn y esperanza de los escritores y artistas mundiales en
su lucha contra el fascismo. De uno y otro confin wvinieron
a Espafla y participaron directamente como combatientes (Mal

raux) o realizaron una labor de apoyo a travéds de su obra

(Vallejo y Camus).

(1) CAMUS, Albert: "Théatre, Récits, Nouvelles", Bib. de 1la
P1éiade, Ed. Gallimard, p., 184%.
(2) IThe Pe 1885,
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Camus manifestd siempre una gran atraccibén por Es-
pafla. En ello, sin duda, influia su origen espafiocl por par-
te materna y su identificacidn a la sufrida y heroica pero
también luminosa y hondamente humana raza del mediterréneo,
Uno més entre ellos, Camus debid sentir como suya la insu-
rreccidn obrera de 1934 en Asturias, precisamente en momen-
tos en que iba a estallar la guerra civil.

La pieza presenta en cuatro actos los episodios co
lectivos de este momento. Desde el punto de vista de la for-
ma dramftica, lo que la distingue es su esquematismo y sim-
plicidad. Es una obra més bien ‘de teatro radiofdbnico, en 1la
que gran parte de los-acontecimientos, la sublevacidn de los
mineros y su derrocamiento, son narrados a través de una voz
en off, de una emisora.

Este hecho obedece, sin duda, a la intencidn de los
autores de hacer/lo menos péersonal la pieza. Es decir, sin
que se note que es. un autor --o unos autores— el que habla
sino més bien el pueblo espafiol. Este procedimiento es, sin
duda, un acierto, pues lo més interesante en la pieza es la
presencia del héroe colectivo y andnimo de un pueblo que se
levanta en armas contra un sistema de injusticia y explota-

Ciéno
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EL MATENTENDIDO

"Si vous voulez le savoir, il y
a eu malentendu. Et pour peu
que vous connaissiez le monde
vous ne vous en &tonnerez pas'.

LE MALENTENDU

Hemos visto que €l interés maximo de Camus, en 1o
que se refiere al teatro, es su tentativa de recrear la tra-

gedia moderna. Esta intencidén se hace mis evidente en la pie

za "E1l Malentendido", donde seglin el mismo ha tratado de "re-

tomar en una fabulacidn contemporénea los antiguos temas de

la fatalidad" (18

Antes, pues, de entrar al estudio de "El Malenten-

dido", y a fin de situar mejor nuestra perspectiva sobre la
tragedia, es necesaric referirse al concepto de la fatali-
dad en la tragedia griega, definirla y precisar su conteni-
doe.

El pueblo griego es, tal vez, uno de los pocos que
haya detenido su mirada con més lucidez respecto al estar
del hombre en la tierra; pero, més que esto, a las razones

desconocidas que determinan ese ser y estar del hombre en

(1) "E1 Malentendido" fue escrita en 1943 y representada,
por primera vez, en Paris -Teatro de Mathurins-—en 1944,



L

el azar, en medio de un orden que lo niega perpetualmente,
que elige ciegamente a sus victimas, Jjuega con ellos y 1los
hunde en la desgracia y el dolor. Esto es: la fatalidad o]

lo que los griegos llamaban la Ananke:

"Los poetas trigicos griegos afirman que las
fuerzas que edifican o destruyen nuestras vi-
das se encuentran fuera del dominio de la ra-
zbn o la justicia. Y més aln: alrededor de nos
otros hay energilas sobrenaturales que actfian
sobre nuestra alma y la vuelven demente o co-
rrompen nuestra voluntad, de tal manera, que
nos inflingimos a nosotros mismos 0 a aque-
llos que amamos consecuencias irremediables,
O bien, para emplear los términos de Tucidi-
des, nuestras naves bogardn siempre hacia la
Sicilia, aungue cada uno.de nosotros se da
cuenta, m8s o menos, que marchan a su pérdi-

da@ (25.

La ananke ‘aparece, entonces, como la herencia irre
mediable del hombre, -la Gnica certeza de la condicibdn huma-
na. Pero es Jjustamente ' a'partir del reconocimiento de 1lo
irremediable que los griegos supleron /elevarse e imponer u

na visibn heroica de la condicibdn humana: la tragedia. Ella

aportaba el valor y el heroismo que emergia de la catarsis
para hacer frente a una ciega fatalidad, hecha al capricho
de lo desconocido, de los dioses.

Los griegos admitian, pues, la idea de la fatali-

(2) STEINER, George: "La Mort de la Tragédie, Ed. du Seuil,
Francia, 1965, p. 9~10.
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dad como el mecanismo mismo del destino y cuyos designios a
veces pueden superar los limites de la comprensidén  humana
por su crueldad e injusticia. Tal es el misterio trigico que

los griegos advertian particularmente en la historia de E-

dipo:

"Edipo, el rey enceguecido por sus propias ma-
nos, sigue siendo el modelo absurdo y signifi
cativo del misterio trégico. Acosado por la di
vinidad, victima de una verdadera escroquerie
celeste, realiza los crimenes més odiosos: ma-
ta a su padre, se casa' con su madre...todo a-
quello_sin saberlo, ciegamente, antes de ce-
garse €1 mismo. Aqui toda responsabilidad hu-
mana parece excluida: inclusive el hybris —es
ta transgresidén de la prudencia, este desafio
a las potencias(del cielo 'que eran la presun-
cidn de Ajex, la impiedad formal de Agamendn
o la intransigencia de Antigona no puede ser
alegado contra é1!" (3).

Ahora bien, esta idea de la fatalidad —o la puni-
cibn sin culpabilidad— presuponia para los griegos una cul-
pabilidad sobrenatural. Y ésta es, en realidad, lé esencia
de la fatalidad griega: su relacidn con un orden sobrenatu-
ral, mitico, que determina el destino de los hombres de a-
cuerdo a sus designios misteriosos, 0, lo que es peor, a su
simple capricho.

En "El Malentendido", o ensayo de una tragedia mo-

(3) DOMENACH, Jean Marie: Le Retour du Tragigue, Ed. du Seuil,
Francia, 1967, p. 29.
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derna, vamos a ver de qué modo ha sido transcrito este tema

de la fatalidad.

EL MATENTENDIDO.- LA HISTORIA

En medio de un pais inhdbspito, una joven —~Martha—
¥y su anciana madre, administran una, posada o suerte de "huis-
clos" infernal. Las dos mujeres; en efecto, han puesto en
marcha un mecanismo diabdlico a fin de escapar de esfe lu~
gar: a los viajeros ricos los narcotizany los despojany lue
go los echan al rio:

Una noche, sin embargo, se presenta un desconocido
a la posada. Se trata de Jan, el hijo que vuelve después de
una ausencia de 25 anos, para compartir su felicidad y ri-
queza con su madre y. hermana.

Con una“intencidn y curiosidad muy comprensible por
acercarse a un mundo y a unos familiares, que hace mucho
tiempo no ha visto, Jan decide tomar una habitacidn en la po
sada sin darse a conocer. Maria —su mujer— insiste en que
lo haga inmediatamente. Un extraio temor y funestos presa-

gios la asaltan: "Desconfio de todo desde que he entrado a

este pais donde busco en vano un rostro feliz...Partamos,

Jan, aqui no encontraremos la felicidad". Jan est& decidido,

sin embargo, a "jouer la comédie". De su parte, Martha y su
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madre ejecutarén lo irremediable. E1l malentendido se ha cum
plido. Los tres han sido victimas de un destino que, al fi-
nal, se ha manifestado en su faz més cruel. En la dimensibn
del misterio trégico que es la muerte de Jan y el suicidio
de la madre y Martha.

El esbozo de esta historia estd incluido en la no-

vela "El1 Extranjero", bajo la forma de un relato que el pro

tagonista, Mersault, habia leido-en un viejo peridbdico: "De
bi haber leido esta historia millares de wveces. Por un lado
era inverosimil. Por otroy; naturali De todos modos, encon-
traba que el viajero se lo habia merecido un poco porque no
hay que Jjugar nunca' (4).

La relacidn que podamos establecer respecto a la
inclusibn de una hisboria en otra, es significativo en mis
de un aspecto, En /primer lugar, porque ambas —el relato ¥y
la obra teatral—  corresponden & un mismo periodo y aspec-
to de la obra de ‘Camus: el del Absurdo. X luego, porque sus
protagonistas principales —Mersault y Martha-- son,asimis-
mo, sus representantes mis caracteristicos.

Respecto a la obra en si misma, su aspecto més im-

portante es, sin duda, su marcado simbolismo. En "El Malen-

(4) CAMUS, Albert: L'Etranger e¢n "Théatre,Récits,Nouvelles",
Bib, de 1la Pléiade,Ed.gallimard,Francia,1963, Da A180;
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tendido", tanto el escenario como los personajes, tienen un
trasfondo simbdlico evidente. Uno y otros simbolizan o son
imfigenes del envers y el endroit de la condicién humana. De
ahf{ mismo que la estructura de la pieza va aconfiguraréeen
dos planos y en dos situaciones bien definidos, es decir, en
torno a la temldtica camusiana y a su correspondiente drama-
ticidad (5).

La importancia del escenario en que transcurre una

historia es, a veces, decisivo. Recordemos el caso de Wut-

hering Heights (Cumbres Borrascosas) de Emily Bronte. En es-

ta obra observamos cdmo la pasidn y el odio de Heathcliff se
compenetran de la aridez y tragicidad del paisaje circundan
te. Igualmente en "El Malentendido", el escenario —'ce lieu

clos et épais ou le «ciel est sans horizon' hari més sugeren

te este drama de la soledad y abandono del hombre frente a
un universo sin significado y sin sentido. Absurdo en una
palabra.,

De otro lado, el paisaje de "El1 Malentendido" se in
terioriza asimismo y deviene el mismo carécter de los perso

najes. Particularmente en Martha, obsesionada por la presen

(5) En realidad, se puede decir que toda la obra de Camus es
un drsma. Drama en el sentido de oposicidn, tensibén, en
tre dos ideas, fuerzas, etc.
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cia agobiante de un pais sombrio:

"1Ah, madre! Cuando hayamos reunido mucho di-
nero y podamos dejar estas tierras sin hori-
zonte, cuando abandonemos tras de nosotros es-
ta posada y esta ciudad lluviosa y olvidemos
este sombrio pais, el dia que estemos al fin
ante el mar conque tanto he sofiado, ese diame
veré sonreir. Pero hace falta mucho dinero pa
ra vivir libres ante el mar. Por eso no hay
que tener miedo de las palabras. Por eso hay
que ocuparse del que va a venir. Pues siéles
lo bastante rico, mi libertad quiz& comience
con é1V.

En este personaje, la violencia de su revuelta es-
téril y nihilista, se realiza en un acorde estrecho con un
paisaje inhéspito, é&rido. De ahi que, uno y otro —escenario
y personaje— se complementen para darnos-una visidn deses-
perante de la condicidn humana.

Jan, al contrario, es un personaje que simbolizael
endroit, la felicitad y el amor, que s¢ han realizado en o-

tro paisaje, en un lugar donde "La primavera le anuda la gar-

ganta a uno y las flores estallan por millares". De ahi mis-

mo que la actitud de Jan corresponda al de un humanismo que
busca su realizacidn en la solidaridad: "Un hombre necesita
la felicidad, es cierto —dice Jan— pero debe encontrar

también su definicibén. Y yo imagino que volver a encontrar

mi patria, hacer felices a todos aquellos gque amo, me ayuda

rd a ello".
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"El Malentendido" es, pues, en primer lugar, una

pieza simbdlica y este aspecto, inscrito dentro de un uni-

verso trégico, es tal vez el mls importante de la obra. Es,
asimismo, bajo el simbolismo que el personaje de Martha apa
rece como la encarnacibdn de un nihilismo contemporéneo naci
do de una desesperanza equivoca, respecto a la condicidn hu
mana, Martha y Caligula ‘son, en este 'sentido, los persona--

jes que encarnan las fuerzas destructoras del fascismo, 1la
actitud antihumana a fuerza de negar el hombre, y al que Ca-

mus opondria la actitud del verdadero hombre rebelado,aquel

que buscaba contrariamente: "afirmar. la justicia para lu-

char contra la injusticia eterna, crear la felicidad para

protestar contra el universo de la desgracia'.

LA ESTRUCTURA DRAMATICA

"E1l Malentendido" es una obra que ha sido construi
da siguiendo, en lo general, una concepcidn clésica de 1la
tragedia. Obsérvese asi el cumplimiento de las tres unida-
des y asimismo el cumplimiento de los rasgos caracteristi-~
cos de los héroes trégicos en los personajes de "El Malen-
tendido", la obstinacidn, de un lado; y del otro, la cegue-
ra en presentir la catéstrofe, pese a que ella, como en el

caso de Jan, le es recordado insistentemente.
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Es sblo en lo referente al lenguaje que Camus se ha
apartado de la forma clésica. Y esto es comprensible, E1l len
guaje de la tragedia contemporénea no puede ser el mismo de

las tragedias clésicas. E1 Woyzeck de Bilichner puso esto en

evidencia, estableciendo la diferencia entre el lenguaje poé
tico y el lenguaje en prosa de la tragedia contemporénea. A
parte esta caracteristica, el estilo del lenguaje de "E1l Mal-
entendido" es siﬁple y severo.

Sin embargo, el elemento tragico mis relevante en
la pieza, es el de la fatalidad.o malentendido en cuanto a
su cumplimiento ine#orable ¥y al.absurdo de su esencia. A Ma-
ria, desesperada por la muerte de Jan. 'y que se interroga so
bre la demencia de un mundo sin sentido, Martha le respon-

de: "S6lo ahora estamos en el orden... Tienen gue compren-

der que ni para é1 ni para .nosotros./ni‘en. la vida ni en la

muerte, no hay ni patria ni .paz...Pues no se puede llamar patria

a esta tierra espesa, privada de luz, donde uno esti alimen-

tando animales ciegos".

El enfrentamiento de estos dos personajes da moti-
Vo a un climax trdgico, al final del cual no queda més que
el silencio. El silencio de un mundo donde el hombre clama
Y no hay Dios que responde. Maria clama en un grito final:

"1Dios mio! INo puedo vivir en este desierto! A ti te habla-

’l £ &£
re y sabré encontrar las palabras. A ti me encomicndo., !Ten

Piedad de mi, vuélvete a mil! !Oyeme, Sefior, dame tu mano! [Ten
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piedad de los que se aman y estdn separados!

Aparece, entonces, ese personaje extrano —el vie-
jo sirviente-— que ha pasado hasta ahora sbélo como una som-
bra. Sin hablar, Aparece y dice dirigiéndose a Maria: Me ha

llamado? Desesperada ésta contesta: "No lo sé. !Pero, ayi-

deme, porque tengo necesidad de ayuda. Por piedad, ayide-

me!". A lo que el viejo sbdlo contesta con un NO categdrico.
Aqui debemos referirnos nuevamente al simbolismo de la o-
bra. Quién es este misterioso personaje? Algunos criticos
han afirmado que este personaje podria simbolizar un Dios
hieritico, insensible al dolor humano.

Cierta o no esta observacidén —Camus negaba enfati
camente toda alusidn simbdlica al respecto— el hecho es que

"El Malentendido" termina a manera de un grito desesperado

de angustia y soledad metafisica.

De la historia de''"E1l Malentendido!" deducimos que,

el destino del hombre, depende siempre de designios miste-
riosos, absurdos. Y desde este punto de vista, el mecanismo
del malentendido, como el del ananke de los griegos, es el
conjunto de fatalidades que pesan sobre la condicién' huma--
na, La variante radica en que, en la tragedia griega, hay u-
na referencia a la fatalidad como equivalente a interven-

cibn de lo divino y en el malentendido, no. Este excluye a

Diosy o a los dioses. El malentendido es la tragedia sin
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dios, sin mito, y por eso precisamente su contradiccidn e~

sencial. En el malentendido existe la fatalidad, pero no lo

trégico en el concepto griego, es decir, la respuesta heroi
ca del hombre frente a su destino, el "TODO ESTA BIEN" de E
dipo, después de su cruenta aventura y la liberacidn metafi
sica que debia haber provocado esta visidn en el pueblo grie
go. La tragedia griega es una reconciliacidn del hombre con
el mundo; el malentendidc un divorcio. Por eso, se ha dicho
gque la tragedia contempordnea significa el paso de la trage
dia de lo absoluto 'a la tragedia del absurdo.

Luego, cuando Camus dice que "El Malentendido" ha
retomado los temas antiguos de la fatalidad en una fabula-
cibn contemporaénea, hay que entender esto en
cuanto se refiere a la desacralizacidn ~como caracteristica
de nuestra época y que Camus toma como fundamento del malen
tendido. En segundo lugar, como otro tema caracteristico de
nuestro tiempo y que Camus pone en evidencia en "E1 Malen-
tendido", hay que seiialar el tema de la incomunicabilidad.
Mismo aln si la critica sblo se refiere veladamente a ella,

a nosotros nos parece gque "E1l Malentendido" muestra tam--
’

bién, el drama de la incomunicabilidad.
Jan es una victima del malentendido, debido preci-
samente a su imposibilidad de encontrar las palabras: "Bas-

ta encontrar las palabras, dice. Acabaré por encontrar las
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palabras que arreglarén todo...Haced que pueda encontrar-

las". Pero es, en Martha, en quien se encuentra mis eviden-
te este drama de la incomunicabilidad. Agobiada por una vi-
da absurda, por una frustracidn total, Martha ha levantado
una muralla entre ella y el resto de los hombres, entre e-

lla y el mundo: "Que se cierren las puertas alrededor de mi"

dice categbricamente. Su tGnico tipo de relacidn humana es el
de la complicidad que comparte con su madre. Aparte ésta, to
da nueva posibilidad de comunicacidn o relacidn con otras
personas es cerrada brutalmentes De ahi que, en las escenas
en que trata con Jan, observemos un.rechazo y dureza por e-
vitar que el otro ..se_acerque a ella, penetre en su intimi-
dad, en su mundo encerrado €n un egoismo-y revuelta estéri-
les a causa de su nihilismo.

El tema de la incomunicabilidad, de otro lado, pro
porciona a Camus la justificacidn de su pieza. E1 mismo Ca-

mus reconoce quey "El Malentendido", es una visién muy pesi

mista de la condicidn humana, provocada tal vez por las cir-

cunstancias en que fue escrita "en 1943, en medio de un pais

acorralado y ocupado, lejos de todo aquello que yo amaba'.

Pero que, pese a todo eso, la pieza no es enteramente nega-

tiva; si se considera que ella entrafla una moral de la sin-

ceridad, ya que en "un mundo injusto o indiferente, el hom-

bre puede salvarse a é1 mismo, y salvar los otros, porel u-
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so de la sinceridad mds simple y de la palabra mis justa',
$i Jan hubiese dicho, continfa diciendo Camus, "Soy

yo, he agqul mi nombre”, todo hubiese sido distinto y la tra

gedia se hubiese sido evitada. Esta indicacidn sobre la mo-
ral de la pieza supone, sin embargo, otra contradiccibdn en
su intento de hacer tragedia, ya que ésta excluye todo in-
tento de explicacidn o justificacidn respecto al haber se-
guido una u otra conducta, haber hecho una u otra cosa. Lo
trégico supone, fundamentalmente, reconocer los designios
misteriosos de un orden inexplicable.

Como conclusibn a esta antitragicidad en el teatro
de Camus =—que no es tanta su responsabilidad sino el de
nuestra época— citaremos el comentario del escritor fran-
cés Pierre-Henry SIMON al libro de J,M. DOMENACH: "E1 Regre
so de lo Trégico". Y mismo si su ¢ita parecerid un poco lar-
ga, la hacemos por considerarla imprescindible, en apoyo de
nuestra tesis sobre el teatro de Camus y la problemética de
la tragedia contemporénea:

"En el ambiente a la vez dramético y ateo del
siglo XX, los existencialistas franceses es-
clareceridn a su vez, contra todas las formas
del optimismo cristiano, burgués o marxista,

el lado tenebroso del destino individual y su
proyeccibn de angustia sobre la historia:Mal-
raux pedird a la aveéentura, luego a la revolu-
cidn, luego al arte, los exorcismos sublimes,

pero finalmente impotentes contra el escénda-
lo de la muerte; Sartre y Camus tomaridn como
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punto de partida del discurso filosbfico y de
la creacidn literaria la evidencia del absur-
do y la eleccibén de la revuelta. Sin embargo
—que ja caracteristica— J.M.DOMENACH les re-
prochard de haberse detenido en el camino, de
no haber osado asumir plenamente lo trégico y,
por consecuencia, de haber fracasado en dotar
al teatro de una auténtica tragedia moderna.
Apresurados y horrorizados por el caricter in-
humano de un siglo que producia el mundo con-
centracionario, inventaba el genocidio y des-
pertaba la tortura, ellos se inclinaron, tal
vez demasiado pronto, a ofrecerse en auxilio
del hombre, /a darle confianza en su razdnyen
su aventura, Sartre, imponiendo el marco ra-
cional de una necesidad dialéctica a la con-
tingencia de la historia, y Camus eligiendo la
revuelta humanista y reponiendo los héroes en
la via de las buenas almas. Asi, en los deco-
rados y en lo patético del drama, Sartre deba
tid conceptos de psicologia y de ideologia, ¥
Camus expuso prédicas morales, todo ello ex-
terior a-lo trigico 'y que elimina la tragedia".
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CALIGULA

"Pour vivre dans la vérité,
Joue donc la comedie”

Albert Camus

Caligulg es la primera obra teatral de Camus. Fue
escrita en 1938 y representada, por primera vez, en 1945, en
Parfs. Su estreno, a la vez que revelaba una gran obra de
teatro, fue, asimismo, la revelacidn de-uno de los més gran

des actores franceses: Gerard Philippe, quien precisamente

tenia el rol de Caligula.
La historia de Caliguls est& inspirada directamen
te de la vida del César romano Calfgula a través de la ver

sibén de Suetone: La Vida de los Doce Césares (Libro II). Ca

mus, sin embargo, ha transfigurado completamente el persona
je de Calfigula y‘le ha dado una dimensibn filosdfica que ha
llevado a muchos c¢riticos a considerar esta obra como una

expresidn del teatro existencialista. Camus negaba esto ¥y

admitfa que si hay una filosofia en la obra, ésta es simple

mente la de: "Los hombres mueren y no son felices".

Sin negar el aspecto interesante que significarfa
el estudiar Caligula, bajo su problem&tica filosbfica, noso
tros hemos decidido estudiarla bajo una faceta no realizada

hasta ahora: el de su aspecto pirandelliano.
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Teatro en el teatro o juego pirandelliano, Caligu
la es una obra que va a inscribirse en "el gran teatro del
mundo" como la representacién de una comedia, o mejor de u~-
na farsa trigica.

Hasta antes de la muerte de Drusilla, la hermana
v amante de Caligula, la vida en el Imperio romano transcu-
rria normalmente. Pero arriba este hecho y aquel orden se-
r& quebrado para siempre. ~El Emperador huye del palacio, de
saparece. Y cuando vuelve después de varios dfas, no es el
mismo. Ha sufrido una total transformacibn. ILos patricios
piensan que la causa de este cambio es la muerte de Drusi-

lla. Se equivocan.. Caligula est touché d'an desespoir plus

profond: " Que de historias ~dice~ por~la-muerte de una mu
jer! Pero no es eso. Creo acordarme, es verdad, que hace u
nos dfas, una mujer que yo amaba, murid.  Pero, qué es el
amor? Poca cosa. [ (Esa muerte no-es nada.ss s6lo es la se-
fial de una verdad /'diffcil dedescubrir y pesada de llevar..

Los hombres mueren y no son felices.

Caligula ha tomado conciencia, por primera vez Yy
en todo su horror, de la verdad inmanente a la condicibn
humana: ~ 1la muerte. Es a partir de esta revelacidn qué
el pondrd en ejecucidén una brutal y derisoria representa-
cidn. Si el absurdo es la ley del mundo -como lo acaba de

descubrir el mismo- &1 querrd que esta verdad 1la descu-
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bran asimismo todos los hombres. Pero ellos viven ignorén-
dolo. Se trata, entonces, de despertarlos de su suefio. Ha
cerlos vivir en la realidad. Y qué mejor medio que el tea
tro para conseguirlo? Comienza asi el reinado del Empera-
dor-actor, Calfgula, un tanto semejante a aquel de Hamlet.
Calfgula ~la obra-_ se nutrirl .de toda la carga a-
necddtica en horrores y violencias de que estl llena la vi-
da de los Césares romanos y particularmente de este empera-
dor para darnocs una visién:exacerbada de lo que podrfa pro-

vocar le desespoir de vivre dang un monde qui n'as pas de

sens. Es verdad que de/ una‘historia & otra -de la real de
Calfigula transmitida por Suetone’/a la-de-Camus- ha habido u
na total transformacién. Camus le ha“dado a su Calfigula u-
na dimensibn metafisica, casi ideal para ser un personaje
verdadero como lo son, por-ejemplo, los reyes del teatro de
Shakespeare. Y es que la presencia del autor -rasgo asimi-
lable a todas las obras teatrales de Camus— en el plano fi--
loséfico, del pensamiento, es tal vez demasiado evidente.
Los personajes del teatro aparecen demasiado tallados por e
sa excesiva tendencia a la reflexidn.

Aparte esta objecidn al teatro de Camus, hay as-
pectos en &1 que actllan como un contrapeso a la presencia
del pensador y que vienen indudablemente del hombre de tca-

tro. Tal la dimensidn pirandelliana que tiene esta obra.
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La concepcibén del mundo, como un teatro en el que
los hombres se mueven como actores (o marionetas) de un dra
ma, cuya csencia es desconocida, ha sido casi una constante
en los pueblos més diversos. El teatro, en este sentido, es
casi una identificacidén con el sentido misterioso del desti
no de los hombres. La relacidédn Dios y hombre-creador y per
sonaje, se identifican, asimismo, en una suerte de cosmogo-
nfa. In la obra de Camusgy aparece igualmente esta idea. Ca
1igula admite, veladamente, qﬁe si-el orden del mundo es ab
surdo es porque tal_es el designio de una divinidad: "No se

comprende el destino y es por eso que me he hecho destino.

Yo he tomado el rostro esthpido e incomprensible de los dio

ses”.

De ahi que Caligula busgue su proyeccign en la di
mensibén pirandelliana del teatro (lo que equivale a decir
de la vida). Su poder =-el privilegio del poder como aguel
de la creacidn consiste precisamente en disponer del desti-
no de los demis, hombres o personajes reales o ficticios-
‘le abre inmensas posibilidades de libertad para instaurar

un especticulo cuyo demiurgo sea &l. A Caesonia -su amante

favorita~ la invita a participar a "una fiesta sin medida,a

un proceso general, al mis bello de los espectéculos., Y ne-

cesito gente, espectadores, victimas y culpables!. Caligu-

la piensa que todo no es més que una comedia. Y que sbélo
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gquien ha descubierto esta verdad, vive realmente. Vivir es
tomar conciencia de la derisidn de esta representacidn, que
los dioses-metteurs en scene conforman a su ceguera. En al
gln momento Caligula como Hamlet, han tomado conciencia de

ella. Y para que los otros la descubran il faut faire agir

le théatre.

Uno de los patricios dice de Caligula: "Es un co-
mediante". Y efectivamente &1 ‘se comporta  en tanto que tal.
Su conducta es una constante simulacidn. En una escena con
el joven poeta Scipion ~cuyo padre. ha sido asesinado por

las 6rdenes del César~ &ste le increpa: " 0Oh, el monstruo!

El infecto monstrue. | OQtra_wvez hag jactwade. Acabas de re-—

presentar, ech? ¥ Galipgula admite: "E& cierto lo que dices.

He representado”.

Pero no /es solamente une simulation dans le Jjeu

sino que el empedio de Caligula es, inclusive, el de montar

una representacibn dirigida por €l mismo y 'en complicidad

de Caesonia y Helicbébn. Una de las escenas de esta represen
tacidn es la que sucede en el acto III de la pieza. Esta es
cena tiene, de otro lado, una gran similitud con la que Ham
let monta en complicidad con los actores del circo. Caligu-~
la y Hamlet tienen la misma pasidén por el teatro., Este es
un medio insuperable para asistir al especticulo de la vida,

en tanto que sus protagonistas y metteurs en scene. Y por



- 59 &

el que ambos esperan revelar el absurdo y la derisién de la
condicidn humana,

La escena que Caligula ha dispuesto semeja una pa-
rada de feria. En el centro hay un dosel, ante el cual so=-
bre un pequefio estrado se encuentran Helicdén y Caesonia. U-
nos cimbaleros se hallan a uno y otro lado. Dispuestos como
espectadores aparecen 1los patricios y el joven Scipibn. He-
licdn anuncia:

"Acercaos, jacercaos,..Una vez mis los dioses
han bajado @ la tierras Cayo, César y dios,
apodado Caligula, les ha prestado su forma hu
mana completa. Por favor especial al bendito

reinado de Caligula, los secretos divinos se
ofrecen.a todos los ojos".

Y Caesonia, a su vez:

":Acercaos, senhores! Adorad y presentad vues-
tro 6bolo. ELl misterio celestial se pone hoy
al alcance de todas las bolsas".

Y Helicdn contintGa:

"Una impresionante reconstruccidén, una reali-
zacidén sin precedente. Los majestuosos deco-
rados de la majestad divina traidos a la tie
rra, una atraccidén sensacional...El destino
mismo en su marcha triunfal. Aproximaosy con
templad".

Helicbén finalmente tira el tapiz y Caligula atavia

do como una grotesca Venus, aparece sobre un pedestal y dice
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en tono amable:
"Hoy soy Venus".

La farsa grotesca continGa luego con una ceremonia
que tiende a acentuar, aln més, la derisidn y el ridiculo de
los patricios obligados a asistir a la representacibdn de al-
go que, en el fondo, es su propia vida.

Caesonia anuncia el comienzo de la ceremonia:

"La ‘adoracidn comienza. _ProsternaosS....y re—
petid conmigo la oracidén consagrada a Caligu-
la-Venus:

Diosade los dolores y de la danza

Los patricios se arrodillan y repiten en coro:

Diosa de los dolores y de la danza Estas "oraciones"

indican el cuidado especial que ha puesto Caligula al efecto
de montar su representacidn, desde el texto hasta la puesta
en escena, Nada estéd dejado sl azar, como sucede igualmente
en la famosa escena de la reconstruccidén’ del crimen del pa-
dre de Hamlet, en la obra de Shakespeare. La representacidn
se propone en este sentido -como ya lo hemos senialado-~ reve-
lar a los patricios -a los hombres en general dirfiamos- 1la
derisidén y el absurdo de su situacidén. ILa farsa los reduce
a una suerte de marionetas grotescas sometidas al capricho,
al juego, del destino que, en este caso, se ha propuesto e-

jercer Caligula.
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El ceremonial continfia y las "oraciones" estén ca-
da vez més llenas de la lucidez que, Caligula, quisiera ins-

taurar:

"Instriyenos de la verdad de este mundo que

consiste en no tenerla...Y concédenos la fuer
za de vivir a la altura de esta verdad sin

igual",

pero a la vez de un humeur negro, cruel:

"Célmanos de tus dones, esparce sobre nuestros
rostros /tu/imparcial crueldad, tu odio objeti
voj; abre, sobre nuestros ojos: tus manos llenas
de flores y crimenes".

"Acoge a tus hijos extraviados. Recibelos en
el desnudo asilo de tu amor indiferente y do-
loroso. Danos tus pasiones sin objeto, tus
dolores irracionales y tus goces sin porvenir".
"4, tan vacia y ardiente, inhumana, pero te-
rrenal, embriiganos con el vino de tu equiva-
lencia y sadcianos para siempre en tu corazdn
negro.y salino".

Cuando los patricios han-terminado de repetir esta
Gltima frase, Caligula, inmévil hasta entonces, resopla y di-
ce con voz estentérea:
"Concedido, hijos mios, vuestros votos serén
acogidos".
En otra ocasidn, a altas horas de la noche, Caligu-

la ordena que los patricios comparezcan. Dos de ellos apare-

cen conducidos por dos guardias. Ambos estén aterrorizados.
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Temen por su vida. De pronto se escucha una extrafia mlsica,
dspera, de sistros y cimbalos. Los patricios callan y miran.
Caligula en thnica corta de danzarina, con flores en la cabe
za, aparece como una sombra chinesca tras la cortina del fon
do. Da algunos ridiculcs pasos de danza y desaparece, Inme
diatamente después, un guardia dice con voz solemne: "El es-

pectéculo ha terminado".

Estas dos Gltimas escenas ponen de manifiesto has—
ta qué punto es importanté insistir sobre el rol del teatro
en esta pieza de Camus. /Ello puede explicarse por dos razo-

nes. Una que vamos a llamar la experiencia teatral y que con

siste en que tanto Shakespeare como Camus fueron hombres

de teatro completos, es decir, actores,autores y directores,
Esta experiencia influye, sin duda, en la construccidn drami
tica de sus obras -en Camus se hace esto més evidente en E1

Estado de Sitio- ¥y en una constante teatralizacidn de su u-

niverso creador.

La segunda razén, que llamaremos la verdad teatral,

puede ser producto de la primera y a la vez su constatacidn
en una visidén que toma al teatro como espejo -o double- de la
vida. O al revés. A la certeza de que los hombres se mue-
ven en un inmenso -o diminuto- escenario cuyas leyes son las
del teatro. Es decir, un fatum -estaba dicho- que .anticipa

inexorablemente el destino de cada uno, en tanto que persona
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je de su propio drama, o més bien del drama que otro ha es-
crito para nosotros, y que, a su turno, terminaré cuando cail
ga el teldn final.

La visidn teatral de Shakespeare difiere fundamen-
talmente de la de Camus, en cuanto ella entrafia una concep-
cibn trégica, solemne, de la condicién humana. La visidn
camusiana, en cambio, radica en una concepcibdn muy propia del
teatro contemporéneo: ‘la farsa grotesca, el Esperpento. Lue-
go que Caligula pasa por el teatro, habria que aceptar, de
una vez para siempre, la /soledad del hombre sin dios. La
tragedia ha muerto (y-con ella una visidén del mundo) para dar
paso al Esperpento, a la estética y dimensidén goyesca del tea

tro tal cual la' entendia Valle Incléns
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"EL ESTADO DE SITIQ" O EL ENSAYO DE UN

TEATRO TOTAL

La historia de la puesta en escena contemporinea

es la tentativa, de un lado, por liberar al teatro de la su~

jecibén a la palabra, a la literatura; y de otro lado, instau

rar el reino del Metteur en scene, como el demiurgo del arte

teatral en detrimento del autor literario. Antonin Artaud,

quien es talvez el gue estd en el origen de la gran revolu-

cidn del teatro, decia, ‘refiriéndose al especticulo del tea~-

tro Balinés:

"Larevolucidén delteatro Balinés ha consistido
en darnos una idea fisica del teatro y no ver
bal, “donde los limites del teatro son todo a-
quello gue puede ocurrir en escena, indepen-
dientemente del texto - escrito, mientras que
en Occidente, y tal como nosotros lo concebi-
mos, el teatro estd intimamente ligado al tex
to y limitado-por €1l.  Para el teatro Occiden
tal  la palabra“lo es todo, y sin ella no
hay posibilidad de expresidn; el teatro es una
rama de la literatura, una suerte de variedad
sonora del lenguaje" zl)°

Es evidente que la concepcidn de un "teatro litera

3 i

rio" es mé&s bien propia de una colectividad en el que ha ido

afirméndose, de més en més, los elementos de un sistema y pen

(1) ARTAUD, Antonin: Oeuvres Completes, Tome IV, Le Théatre
et _son Double, Ed. Gallimard, Francia, 1964, p. 82.
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samiento racionalistas, de reflexidn, y que ha perdido todos
los elementos metafisicos con los que se expresaba en su ini
cio, cuando el teatro era una conjuncidén de la danza, la pan

tomina, el gesto, la misica, es decir, el teatro total.

Eran todos estos elementos, los que contribuian a
darle al teatro ese carécter césmico en el que las fuerzas
oscuras del instinto.y el misterio del destino humano se exor
cisaban en medio de una ceremonia que participaba de lo rell
gioso y de lo metafisico.

Tal fue el.teatro ériego en sus. comienzos y tales
algunos teatros como el Balinés y las danzas ceremoniales de
los Taruhumaras, en México, que Artaud estudié y tombd como
base para elaborar su estética revolucionaria en "EL1 Teatro

y su Doble"”,

Artaud sefigla que - la palabra ~es el lenguaje pro-
pio de la literatura. Y que ¢l teatro, comonla pintura, la

misica, debia tener su lenguaje propio:

"Afirmo que la escena es un lugar fisicoy con
creto que pide ser ocupado materialmente y se
le permita hablar su propio lenguaje concre-
bl

"Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado
a los sentidos, e independiente de la pa
labra, debe satisfacer primero los sentidos;
que hay una poesia de los sentidos como hay
una poesia del lenguaje, y que ese lenguaje
fisico y concreto no es verdaderamente tea-
tral sino en cuanto que los pensamientos que
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exprese escapen al dominio del lenguaje habla
do™ (2}

El lenguaje propio del teatro es, pues, para Ar-
taud, aquel que, sin desdefiar completamente la palabra, se
realiza en todo aquello que puede manifestarse y expresarse
materialmente en la escena -es decir, lo pléstico- y que se
dirija primero al espiritu como la palabra. Lo pléstico, a

su vez, creard la poesia del espacio:

"Esta poesia, muy dificil y compleja, reviste
mGltiples aspectos: en primer lugar, aquellos
que- corresponden a..los medlos de expresidn u-
tilizables en escena, como masica, danzaﬁ plés
tlca, pantomina, mimica, gestlcula01on, ento-
nacion, arquitectura, iluminacidbn y decorado™.

"Una forma de esta poesia en el espacio —ade-
més de la que puede crearse combinando lineas,
formas, colores, objetos en estado natural,
elementos comunes a todas las artes— es]iidel
lenguaje-signo. Y permitaseme hablar un ins-
tante de este otro aspecto del lenguaje tea-
tral puro, que no neécesitg de/'la palabra: un
lenguaje de signos, gestos y actitudes que tie
nen un valor ideografico, como el de ciertas
auténticas pantominas" (3).

En este sentido, hoy dia se habla, inclusive, de

"escritura dramitica y de "escritura escénica", para distin-

guir al texto literario de la puesta en escena. Roger Plan-
chon, uno de los directores franceses de vanguardia més im-

portantes y sostenedor de esta tesis de las 2 escrituras, afia
(2] Thide D45
(35 Thy D 4.
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de que la segunda ha progresado mls répido que la primera
durante los Gltimos 50 afios, lo que explicaria la crisis del
teatro contemporéneo, que no dispone de textos modernos adap
tados a las nuevas formas escénicas.

Esta afirmacién es evidente si consideramos, so-~
bre todo, las tendencias de la puesta en escena de vanguar-
dia como las que realizan: en Paris, el argentino Jorge La-
velli; en Londres, Peter Brook, y sobre todo el Living Théi-
tre que dirigen los judios americanos Julien Beck y Judith
Malina, asi también como en los Happening, teatros en los
cuales lo pléstico es €l elemento capital y éste es y resume
la poesia de los sentideos y del espacio que preconizaba Ar-
taud, En estos teatros asimismo, el actor y su expresidn
corporal son de una. gran importancia y se dimponen sobre €l
texto escrito.

Esto podemos.verlo precisamente en la puesta en eg

cena que hace el Iiving Théatre del Antigona de Bertolf Brecht:

en ella, lo que se imponia al espectador era el movimiento

pléstico, fuertemente sensual de los actores, sus desplaza-
mientos, sus gestos y grites. Habia, evidentemente, el tex-
to del Antigona de Brecht, pero éste pasaba inadvertido, en
segundo lugar, ante la fuerza arrolladora del lenguaje plés-
tico, visual que caracteriza. sin duda, a las puestas en es-

cena del Living Thédtre.
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Artaud estéd, pues, en el origen de esta nueva con-
cepcidn de la puesta en escena -el teatro total- que apela a
todas las formas de expresidn dramética, para hacer sentir
me jor su funcidbn catértica y que, de otro lado, tomarid tam-
bién su fundamento en otros ensayos de Artaud reunidos, asi-

mismo, en "E1 Teatro y su Doble": "El Teatro de la Crueldad"

y "El Teatro y la Peste'.

Es indudable que Artaud estaba obsesionado por 1la
idea de la vuelta del teatro a sus origenes, no sdlo en lo
que se refiere a su forma y lenguaje plédsticos, sino también
al estado de simbiosis, compenetracidén intima, de teatro y
hombre, ceremonia y hombre:

"Hacer esto, unir el teatro a las posibilida--
des expresivas de las formas, y a todo aque-

1lo qgue es gestos, ruidos,; colores, movimien-
tos, etc., es llevarlo de nuevo a su forma pri
mitiva, restituirle su aspecto religioso y me
tafisico, reconciliarlo con el universo" (4),

Esta vuelta significaria que el teatro debia asu~
mir su funcidén de ceremonia en la que el hombre debia parti-
cipar intimamente. Comunion intima que, en todo caso, excluia
la nocidn de espectador pasivo. Para Artaud, el misterio del

teatro consiste en la participacidn directa, violenta, del

hombre con las fuerzas oscuras del instinto, de los mitos,

(4) Tb, p. 84.
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para salir purgado, curado del terror metafisico que sobreco
ge y ha sobrecogido a los hombres de todas las edades y pue-
blos.

Es, precisamente, bajo la influencia de esta idea

que Artaud configura su tesis sobre "El Teatro de la Cruel-

dad". La palabra "crueldad", no nos equivoquemos, no signi-
fica, para Artaud,' lo-qgue.se entiende .de-ella en el sentido
estricto de la palabra:
"La palabra crueldad debe ser tomada en el
sentidotamplio, y no.en el sentido material y
mezquino que se le da habitualmente" (5).

El teatro de la crueldad debia ser aquél que provo
que una reaccidn en el espectador, que lo saque de su tran-—
gquilidad y pasividad y lo ponga en contacto con las fuerzas
desconocidas que act@an sobre! la vida. . Cruel, porque é1 des
corre velos y nos revela verdades y certidumbres que noso-
tros tenemos més bien tendencia a evadir y no a afrontar.,
Cruel porque, a través de él, el hombre tomaréd contacto con
su verdad mds intima, la verdad de la condicidén humana. Tea~
tro de la crueldad en fin pcrque es revelacidén y todo lo con
trario de un teatro de diversidn, de evasidn.

Para Artaud, "todo lo que actfia es crueldad. Y es

bajo esta idea, llevada a su naroxismo, que el teatro debe re-

(5) The 9. 120,
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novarse". Ahora bien, ninguna otra idea que la de la peste
puede crear este paroxismo. JDe ahi que Artaud haya esta-
blecido la relacidn entre la Peste y el Teatro. ILa peste va
a proporcionarle a Artaud las imédgenes violentas y crueles
que el teatro deberia asimismo alcanzar a fin de recuperar

su funcidn catértica:

"Una verdadera pieza de teatro perturba el re
poso de los sentidos, libera el inconsciente
reprimido, incita a una especie de rebelidn
virtual {que, de otro. lado, solo puede er-
cer todo.su efecto  permaneciendo v1rtual§ e
impone ‘a las colectividades una actitud heroi
c@ y yuificgll" (4)%

O sea, como anota Guy Dumun:

"Ce qu'Artaud nomme theatre de la cruauté est
peut—etre celui dont révaient tous les metteurs
en scéne ‘de son temps. /De Craig a Plscator,
de Baty a Meyerhold les.-meilleurs d'entre eux
ont imaginé qu'ils pourralent trouver cette
thérapeutigue de 1'ame, qui ne saurait se con-
tenter d'un texte et d'acteurs pour le dire,
mais réclame un démiurge. Le metteur en scéne
du XXe. 81ecle ne veut plus €tre un décora-
teur, méme tout pulssant ni l'interprete o-
béissant des volontés d'un auteur. Il réclame
pour son art....une autonomie gui l'engage au-
dela de son travail d'ensemblier et fasse de
son spectacls la manifestation de sa sensibi-
1ité et de sa morale. A la téte d'un art nou-
VE&Os s o 50 le metteur en scene pense qu il wva
pouvoir retrouver ce théatre theatral cet
art total" (7).

(6) &De: Ds s

(7) DUMUR, Guy, Echecs et Réussites du ThéAtre Contemporain,
en HISTOIRE DES SPECTACLES, Encyclopédie de la Pléiade,
Ed. Gallimard, Francia, .1965, p. 1316.
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Jean Louis Barrault es, sin duda, de los directo-
res franceses contemporédneos, uno de los discipulos mis fer-
vientes de Artaud. Recordemos que el mismo dice que Le

Thédtre et son Double es "el libro de teatro més importante

escrito durante los 0ltimos cincuenta afios". Ahora bien,

Barrault estaba justamente viendo las posibilidades de adap~

tar al teatro el Journal de 1'Année de. la Peste de Daniel de

Foe, cuando conoce a Camus y lee su novela La Peste. Esta
circunstancia establece un encuentro de dos hombres de tea~
tro que, indudablemente, tenian puntos comunes en cuanto al
teatro y a la puesta en escena. A instancias de Barrault,

Camus escribe El Estado de Sitio, como una tentativa de tea-

tro tobtal:

"No se trata de una pieza-de estructura tradi
cional, sino-de un espectéculo cuya ambicidn
declarada es mezclar, todas las formas de ex-
presidn dramética, desde el mondlogo lirico
hasta el teatro.colectivo, pasando por el mi-
mo, el didlogo simple, la farsa y el coro'

(8).

EL ESTADO DE SITIC.- LA OBRA

El FEstado de Sitio marca, en primer lugar, la tran

sicidén del teatro del absurdo a aquel de la revuelta. La tran

sicidén de lecs antihéroes del absurdo a los héroes de la soli

(8) Texto que figura en la presentacidén de la pieza.
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daridad. Diego, el héroe de "El Estado de Sitio", es, en es—

te sentido, la realizacidén y la mise en lumiére de este tipo

de héroe camusiano.

Desde el punto de vista formal, la obra es una pie
za dramdtica, cuya concepcidn recuerda los Autos Sacramenta-
les (9). Camus utiliza personajes alegdricos para ilustrar
la historia de su pieza.  El procedimiento de utilizar perso
najes abstractos, como el Alma, el Entendimiento, en los Au-
tos Sacramentales, es el mismo en El Estado de Sitio, donde
aparecen personajes-como: la Peste y Nada. De otro 1lado,
el movimiento del didlogo y accidn propios del gran teatro
espafiol es, asimismo, utilizado por Camus a través de esce-
nas cortas, distribuidas en lugares diferentes, cortadas por
frecuentes entradas y salidas.

A fin de que la historia tome un aspecto de fibula
y sea a la vez una alusidn directa a los sucesos actuales,
la ciudad asolada por la Peste serd el pueblo espafiol de Ca-

diz. Hemos sefialado cdémo, seglin Camus, en la fabulacidn con

(9) El1 tema espafiol, su literatura, han ejercido una gran a-
traccidén en Camus. Recordemos que, su primera pieza es-
crita en equipo, tiene como tema la revuelta de los mine
ros de Asturias, en 19%4. ILa historia de E1 Estado de Si1
tio, Camus la sitGa igualmente en Espafia y es, sin duda,
una obra bajo cuya alegoria hay una alusidn directa a la
dictadura de Franco. Camus era, asimismo, un gran cono-
cedor del teatro del siglo de oro espafiol. ILa influen-
cia de los Autos es manifiesta en El Estado de Sitio. De
otro lado; sus versiones de La Devocidn a la Cruz (1953)
de Calderdon de la Barca y El Caballero de Olmedo de Lope
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tempordnea el tema antiguo de la fatalidad se individualiza
en un personaje de la historia. (Cuaﬁdo el destino toma el

rostro de un hombre). En El Estado de Sitio esta alusidn es

més evidente en el personaje de la Peste, que aparece bajo
la apariencia de un suboficial uniformado. Hitler y Franco
eran militares. Se ha querido ver -y noes una afirmacidn
gratuita- a Hitler en Caligula y a Franco en la Peste. E1
lenguaje mismo de la Peste recuerda, no sin cierto horror,

el lenguaje de los déspotas del fascio: "A cada uno su prima-

vera, el mio tiene rosas de fierro. Alumbrad estos hornos,

ellos son mis fuegos de alegria®.

En la ciudad de Cadiz se instalan la Peste y sus
funcionarios, entre los cuales figura un extraio personéje
denominado Nada, nombre que tiene toda la implicanciasémica
de la palabra espanola 'y que simboliza el nihilismo al ser-
vicio de la dictadura. Cuando la Secretaria de la Peste 1le

pregunta su nombre observamos esta alianza:

Cont. (9)

de Vega (1957), evidencian su predileccidn por este tea-
tro. En el prefacio a la adaptacidn de la pieza de Lope
de Vega, Camus precisaréd: "En nuestra Europa de cenizas,
Lope de Vega y el teatro espafiol pueden aportar hoy dia
su luz inacabable, su insélita Jjuventud, ayudarnos a reen
contrar en nuestros escenarios el espiritu de grandeza

{ara ayudar en fin al porvenir verdadero de nuestro tea-
T =



La Secretaria Cémo te llamas?

Nada -~ Nada
La Secretaria - Cdmo?
Nada - Nada

La Secretaria -~ Te pregunto tu nombre

Nada - Es mi nombre

La Secretaria - ;Formidable! Con un nombre pareci-
do podemos hacer mucho juntos. Pa-
sa a este lado.  Tu serds funciona

rio de nuestro reino.

El nihilismo se integra, de este modo, al servicio
de la Peste -del fascismo~, nuevo Gobierno de Cadiz. Los hom
bres aterrorizados por su poder, se pliegan a su voluntad.
El Juez mismo, en un-acto de cobarde sometimiento, admite

que "si el crimen se convierte en ley, deja de ser crimen".

Desde entonces,.todo parece estar a merced del des
potismo. Todo, salvo un hombre, Diego, y su novia Victoria
que se resisten a aceptar el orden de la iniquidad e injusti
cia, Diego y Victoria se aman y es precisamente el amor
el gque les dard la fuerza y el coraje para rebelarse y triun-
far sobre la Peste.

Le fuerza del amor es decisivo en este segundo pe

riodo de la obra de Camus. El es el fundamento de la revuel

ta. Camus anotaba en su Diario: "miseria y grandeza de este
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mundo: no ofrece verdades sino simplemente objetos para ser

amados, FE1l absurdo es el rey, pero el amor nos arranca de

sus garras".

Diego advierte esta fuerza cuando le dice a un fun
cionario de la Peste: "Hay en el hombre una fuerza que uste-
des no reducirén, una llama clara, mezclada de miedo y de co
raje, ignorante y wvictoriosa siempre. Es esta fuerza que va
a levantarse y ustedes sabrén, entonces, 'que vuestro poder
no era mds que una apariencia™.

Se inicia_la lucha entre Diego y la Peste., Entre
las fuerzas policiacas sustentadoras del régimen de terror y

la revuelta del hombre que ha osado negar la Peste, "su" jus

ticias
La Peste-No se puede ser feliz sin hacer mal
a los otros. Esta es la Jjusticia de
la tierra.
Diego -Yo - no he nacido para consentir esta
Justicia.
Diego es un héroe de la solidaridad, de la 1lucha
contra la injusticia: " Qué debo, pues, vencer en este mundo,

sino la injusticia que nos ha sido hecha? Diego recuerda,

por eso, a Antigona cuando ésta afirma: "Yo he nacido para

compartir el amor y no el odio". Los dos anteponen a todo

-inclusive a su existencia- la defensa de la Jjusticia. Su

fuerza proviene de esta verdad y es asi que la actitud de
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Diego, su fe y coraje, infundirén un nuevo elan a los hom-~
bres que, al fin, se rebelan y arrojan a la Peste de la ciu-
dad. Diego es el héroe-victima de la rebelidn, pero éste a-
cepta su muerte, porque ella significa el precio de la liber
tad.

"El Estado de Sitio" es, pues, una pieza que rea-

firma su confianza en la condicidn humana, contrariamente a

las obras representativas del absurdo: El Malentendido y Cali-

gula. De otro lado, sefialaremos que el intento de mezclar
en ella todas las formas de expresién dramédtica (como el em-
pleo de ciertas técnicasg propias de.los Autos Sacramentales)
le confiere a la obra una movilidad aparente para lograr una
obra rica (hablamos de la puesta en escena) en posibilidades
plésticas, es decir, en una suerte de teatro total, en donde
la belleza del coro le da, indudablemente, una solemnidad
prbéxima a la de las tragedias griegas. Veamos solamente a-
guella que celebra,el triunfo de los hombres sobre los preto
rianos de la Peste:
"Huyen. El1 verano concluye con nuestra victo
ria. ;Y he aqui que el hombre triunfal! Y 1la
victoria se transforma en el cuerpo de nues--
tras mujeres bajo la lluvia del amor., He aqui
la carne feliz, brillante y cédlida, racimo de
setiembre donde zumban los abejorros. En 1la

era del vientre se abaten las mieses de la vi
na. Las uvas flamean en la cima de los senos
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ebrios. Ay, amor mio!, el deseo estalla cual
fruta madura y la gloria de los cuerpos fluye

al fin. En todos los rincones del cielo, unas
manos misteriosas despliegan sus flores y un vi
no dorado mana de fuentes inagotables. iSon

las fiestas de la victoria, vamos a buscar mes
tras mujeres!.
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LOS JUSTOS

En ocasidén de la muerte de Camus, Sartre escribibd

en el semanario "France Observateur"

"E1l (Camus) representaba en este siglo, y con
tra la historia, el heredero de esa larga se-
rie de moralistas cuyas obras constituyen qui
zéds 'aquello que hay de més original en las 1e
tras francesas. ~Su humanismo terco, estrecho
Y puro,-austero y sensual, libraba un combate
dudoso contra los acontecimientos masivosy de
formes de este tlempo. Pero, inversamente, a
causa de 1la porfla de su rechazo, €1l reafirma
ba, en €l corazén de nuestra época, el hecho
moral contra todos los maqulavellsmos ¥ el be
cerro de orc del materialismo™

E1l moralismo-es, en efecto, una-constante de la 1i
teratura y el genio franceses. El impregna las grandes o-
bras y se constituye.en el valor espiritual de su pueblo. Y
de Camus, de su obra, se puede decir que ella no ha sido mis
que la busqueda de una moral-del-hombre del 'siglo XX. ILa mo

ral de un humanismo casi lindante con el [didealismo y cuya ex

posicidn en el ensayo "L'Homme Révolté" (E1 Hombre Rebelde)

provocd, justamente, una encendida polémica entre Camusy Sar
tre y al final el hecho que decidid la ruptura entre ambos
escritores.

La exposicidn ideoldgica hecha en forma de ensayo

en "El Hombre Rebelde", sera teatralizado por Camus en su

Gltima pieza "Les Justes" (Los Justos). Ella resume y expo-
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ne la desesperante blsqueda de una justicia -la revuelta pu-
ra y santa- en un mundo alienado por el absurdo.

Es, en este sentido, que "Los Justos" representa

una suerte de culminacién de la obra teatral de Camus. Este
habia partido de la exposicidn mé&s lécida del envers de 1la
condicidn humana, el absurdo, para llegar al endroit, a sus
personajes y, a través de ellos, a la exposicidén de una mo~
ral de la Jjusticia que reconocia como valor supremo la vida
humana, la felicidad. ' El ciclo de la obra teatral de Camus,
debia cerrarse asi con una obra de un dramatismo seco y més

filosbéfico que teatral. En un drama ideoldgico.

LA OBRA

Los Justos fue representado por primera vez, el

15 de diciembre de 1949, ‘en el teatro Hébertot de Paris.
La idea central de la obra, la que precisamente va

a general el movimiento dramético es la/revuelta. A fin de

comprender mejor esta idea y nocidn de la revuelta que se vie
ne gestando desde la primera obra de Camus, vamos a hacer su

- recuento a través de las obras que anteceden a Los Justos.

Es en "Caligula" donde aparece, por primera vez,
esta nocidn de la revuelta.Caligula representa el orden del
absurdo y como a tal se le oponen el poeta Scipidén y Cherea.

Cada uno de éstos advierte que, oponerse a Caligula, a sus de
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signios destructores, es tomar la partida en favor del hom-

bre. Scipidn reconoce que:

"Este mundo posee al menos la verdad del hom-
bre y nuestra tarea consiste en darle sus ra-
zones contra el destino mismo. Y si el mundo
no tiene otras razones mas que el hombre, es
éste quién hay que salvar si se quiere salvar
la idea de la vida. Vuestra sonrisa y vues-—

tro desdén me dirédn Qué es salvar al hombre?
Pues bien, yo os lo grito-desde el fondo de

mi ser: no se trata de mutilar sino de dar la
oportunidad a la justicia'.

Y Cherea, de su lado, afirma: "Yo deseo vivir y ser

feliz. Y no creo que se pueda ser. lo uno ni lo otro llevando

el absurdo a sus peores extremos". Es decir, precisamente,

lo que hace Caligula y conbra cuya actitud, Cherea planea 1la
rebelidn. Scipibn,. sin embargo, no participaréd en el com-
plot. Es interesante observar que en este personaje co=
mienza ya a advertirse el desgarramiento del "ser o no ser"
en la accidn que, para dsfender la verdad del hombre, debe,
precisamente, atentar contra ella. Es decir, que, para ter-
minar con el absurdo que niega a los hombres, hay que elimi-
nar la fuente de éste: Caligula. Asi lo admite Cherea y de
ahi, asimismo, su rol de instigador y ejecutante de la re-
vuelta a fin de que el mundo tome de nuevo "su rostro cohe-
rente".

Uno de los rasgos que caracteriza a Scipidn -como

lo serd luego con Kaliayev- es el de ser poeta, artista. Ca-
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mus nos presenta a estos personajes con una gran ternura.
Hay, diriamos, entre é1 y ellos wuna identificacidén. Ellos
hablan de su amor a la vida, a la felicidad; pero cuando ad-
vierten que el hombre debe, a veces,rebelarse, luchar, para
que este orden no sea negado, entonces,su voz se llena de una
protesta desgarradora. Tal es tal vez la tragicidad de es-

tos personajes: los Jjustos.

En "El Estado de Sitio" vemos, igualmente, apare-

cer la revuelta, pero aqui ésta toma més bien una actitud é-
pica y no dramitica. /La rebelidn es simplemente admitida co
mo un derecho inalienable entre los hombres y ella excluye
toda disquisicidn moral © filos6fica, respecto a su legitimi
dad. Es, asimismo, por esto que Diego es més bien un héroe
épico y no dramético-

En "Los Justos", en cambio, la revuelta es funda-
mentalmente dramédtica y ella misma parece constituirse en el
personaje eje de la pieza. Todo gira en torno a ella. La
tensidbn dramfética en los personajes y en la pieza se acentia
o disminuye a medida que se exalta o niega la legitimidad o
ilegitimidad de la revuelta. La revuelta es por eso, en

cierto modo, el personaje principal de la pieza. Ella habia

sido el sustento del ensayo "EL1 Hombre Rebelado" y en "Los

Justos", los personajes la hacen vivir y aparecerse ante no-

sotros como uno de los mds grandes temas camusianos.
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"TLos Justos" estd basado en la historia veridica

de la accidn terrorista de un grupo que, en febrero de 1905,
en Mosc@, hicieron volar la calesa en que iba el Gran Duque
Serge, tio del Zar. Roger Quilliot (1) anota esta observacidn
respecto a la documentacidn que Camus realizd para escribir

su obra:

"Para informarse, Camus habia leido una abun-
dante literatura y, de un modo particular, las
Miemorias de un Terrorista de Boris Savinkov.
He preguntado alsenor Lazarévitch, uno de los
traductores de estas Memorias y é1 me dijo que
Camus-estaba muy bien informado de la histo-
ria de los socialistas revolucionarios y par-
ticularmente de Kaliayev'.

Seflalemos que Cauus ha conservado inclusive el nom
bre del joven que arrojd la ‘bomba a la calesa en que iba el
Gran Duque, Kaliayew, para el personaje principal de su obra.
Y, de otro lado, el caracter -idealis?ta del/ joven anarquista
ruso, lo encontraremos igualmente en-el Kaliayev de Los Jus-
tos. En los archivos de Camus se encontrd'el siguiente tex-
to que el terrorista ruso escribid algunos dias antes de
su ejecucidn:

"La vida me ha dado firmes coavicciones y un

caracter rebelde: la sangre y las lagrimas de
la Rusia humillada por su propio gobierno han

(1) La edicidn critica y comentada de las Obras Completas (de
Camus) publicada en la Biblioteca de la PléTade (Ed. Ga-
llimard), estuvo a cargo del escritor francés Roger Qui-
1liob.,
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hecho nacer en mi la resolucidn de protestar
contra el deshonor inflingido al pueblo ruso.
La autocracia ha indicado el modo de protesta.
He dado mi vida para cumplir mi deber con la
libertad y la felicidad del pueblo ruso" (2).

Este texto y otras anotaciones més de Camus, res-
pecto a los terroristas rusos, demuestran hasta qué punto ég

te identificd el sentido de la revuelta a la actitud de Kalia

yev y al grupo que lo acompaiié en su accién y, particularmen
te, al hecho cuando aquél se negd a lanzar la bomba -la pri-
mera vez- cuando vio que, ademés del Gran Duque, habian dos
nifios en la calesa.. dste hecho histérico seré tomado por Ca
mus para plantear toda la dialéctica de su pensamiento sobre
la revuelta y la revolueidn.

Veamos o sigamos ahora el devenir de esta historias

en el mundo teatral de Los Justos. En el primer acto vemos

al grupo de los terroristas 'discutiendc su plan y exponien-
do sus ideas, las mismas que van a definir los rasgos de ca-
da uno. De un lado encontramos a Annenkov, el jefe del gru-
po ¥y cuyos rasgos dominantes son la equidad y la ecuanimidad;
del otro lado, Kaliayev y Dora. Kaliayev es €l poeta, el ar
tista, Su verdad es la verdad de la vida, la alegria, la be

lleza, El dice: "Hay que estar alegre, hay que estar orgu-~

lioso., La belleza existe, la alegria existe". Es esta cer-

(2) Publicado en ruso en BYLOIE, el periddico de los socia-
listas revolucionarios.
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titud la que decide su participacién en la revolucidbn: "He

entrado a la revolucidn porgque amo a la vida...la revolu-

cidn, naturalmente. Pero la revolucidn por la vida, paradar

una oportunidad a la vida". Y cuando Dora le recuerda: "X,

sin embargo, vamos a dar la muerte", Kaliayev le responde:

"No es la misma cosa. Y de otro lado, nosotros matamos para

construir un mundo donde ya nadie mds mataré. Nocsotros acep-

tamos convertirnos en criminales para gue, al fin, la tierra

se cubra de inocentes'.

Kaliayev y sus compafieros estan convencidos de la
Justicia de su causa y, asimismo, de que actuar eg la Gnica
justificacidén en su lucha contra la injusticia y el despotis

mo. Voinov, otro de los conjurados, dice:  "He comprendido

gue no bastaba con denunciar la injusticia. FEra necesario

dar su vida para combatirla". 'Y Kaliayev reafirmara: " Pue-

de hablarse de accidén terrorista sin participar en ella? Mo~

rir por la idea esiila ﬁniq@ forma de estar,a la altura de la

idea, Esa es la justificacidn".

(Cuando se estudia estos personajes no se puede me-
nos de pensar en obtros méds cercanos a nosotmcs, pero cuyas
vidas (y muerte) son, asimismo, legendarias por su moral re-
volucionaria, su participacidén directa en la lucha, su heroig

mo en su condicidén de intelectuales combatientes. Pensamos,

naturalmente, en el Ché Guevara, que decia "E1l deber de todc
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revolucionario es hacer la revolucidén" y en Javier Heraud y

en otros Jjustos més, entre los nuestros).

Dora, el Gnico personaje femenino de la pieza, es-
t4 convencida, asimismo, de la Justicia del acto terrorista,
aunque en ella esta aceptacidén conlleva un profundo desgarra
miento y dolor.

En el grupo hay otro personaje -Stepan- que, por
la forma en que ha sido concebido, responde al exponente del
revolucionario, para guien lo Gnico que ' cuenta es el triunfo
de la revolucidn, no importa a qué precio y para quien el

principio de el fin justifica los: medios es la mejor arma ¥y

sustento de la revolucidn., Su actitud, en este sentido, va
a hacerse evidente 'sobre todo cuando Kaliayev, quien debia

arfojar la bomba, no lo hace porque el Gran Duque iba acompa
nado de dos nifios. ILuego de esta actitud que el grupo discu

te y al final aprueba, Stepan manifiesta su discrepancia:

Stepan.- Me falta corazdn para tales nimieda-
des. Cuando nos decidiremos a olvi~
dar los nifos, ese dia seremos 1los

amos del mundo y la revolucidn triun
fara. o

Dora .- Ese dia la revolucidn seri odiada por
la humanidad entera.

Stepan.- Y qué importa, si nosotros la quere-
mos con tanta fuerza como para impo-
nerla a la Humanidad entera y salvar
la de si misma y de la esclavitud.

Dora .- Y si la humanidad entera rechaza la
revolucién? Y si el pueblo entero,
por quien td luchas, rehusa que sus
hijos sean muertos? Habrd que gol-
pearYe 8-pesar de ello?
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El problema esté planteado. El revolucionario Ste
pan cree que, para servir a la revolucidn, todo estd permiti
do. Una vida no debe ser obstaculo para detener su marcha y
los planes de la revolucibén. Qué pasard, dice Stepan al gru
po que ha decidido esperar otra oportunidad para matar al
Gran Duque, si entretanto somos descubiertos? Més afOn, Ste-
pan les recuerda que a, causa de gue Yanek no ha cumplido con

su deber por salvar a dos nifios: "millares de nifios rusos mo-

riridn de hambre durante muchos afos. Han visto ustedes mo-

rir de hambre a los ninos? Yo, si. ¥ la.muerte por la bomba

no es nada al lado de aquella. Pero Kaliayev no los ha vis-

to. FEl no ha visto més que los dos ninos de la calesa, Pe-

ro no son ustedes hombres por acaso? Viven sblo ahora? En-

tonces, escojan la caridad y curen solamente el mal de cada

dfa, no la revolucidn que quiere curar todos los males, pre-

sentes y futuros".

Tal es la mistica revolucionaria. Pero los otros,

sin embargo, admiten con Dora: "Mismo en la destruccidn hay

un orden, hay limites". Y he aqui planteada la diferencia

entre revolucidén y revuelta, entre el revolucionario y el hom
bre rebelado, segln los conceptos que Camus expone también

en "E1l Hombre Rebelado". Para el primero, todo estd permiti

do; para el segundo, hay un limite. Y si Stepan afirma: "No-

sotros somos asessinos y hemos escogido de serlo", Kaliayev
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responde: "No. Yo he escogido morir para que el asesinatc no

triunfe. Yo he escogido ser inocente". Es decir, reconocer

los 1lfimites es la condicidén del hombre rebelado contrariamen

te al revolucionario Stepan, que predica:

"No hay limites. La verdad es que ustedes no
creen en la revolucidn. Ustedes no creen en

ella. Si creyesen en ella totalmente, comple-
tamente, si estuviesen seguros que, a través

de nuestros sacrificios y nuestras victorias,
llegaremos @ construir una Rusia liberada del
despotismo, una tierra de libertad que termi-
nard por cubrir el mundo entero; si no duda-

sen que, el hombre liberado entonces de sus a-
nos y pregjuicios, alzaréd hacia el cieloel rosg
tro de los dioses verdaderos, qué importaria
la muerte de dos nifios? Ustedes se arrogarian
todos los derechos, todos  me entienden? Y si
esta muerte les detiene, es que no estln segu
ros“de-estar en su derecho.” Ustedes no creen
en la Revolucidn".

En esta actitud de Stepan, el irrogarse todos 1los
derechos en nombre de la revolucidn, Camus advertia el naci-
miento de otro despotismo.-la historia de otro lado lo pon-
dré en evidencia con el stalinismo-. Camus, sin duda, esta-
ba contra toda forma de opresidn y regimenes que negaban al
hombre, y si admitia, en principic, la necesidad de la revo-
lucidn se negaba, en cambio, a aceptar el maquiavelismo que
la revolucidn puede instaurar -y lo ha hecho- para justifi-
car su permanencia. De ahl, asimismo, esa ternura no exenta
de respeto y admiracidén de Camus por los socialistas revolu-

cionarios rusos, que aceptaban la via del terrorismo como el
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dltimo recurso. Y aun en la muerte que daban, ellos querian
negar la muerte con su propia inmolacién. Refiriéndose a eg

ta pureza de sentimientos, Camus decia: "Son estos sentimien-

tos los que asombran hoy dia, en la época del asesinato por

mandato., El terrorismo se ha hecho confortable: tiene sus

oficinas. Ya no es el verdadero asesino frente a su victima,

sino el funcionario delegado".

De ah{ que, Kaliayev, responda a Stepan: "Stepan,

tengo vergilienza de mi mismo, y no te dejaré continuar. Yo he

aceptado matar para derribar el despotismo. Pero detrés de lo

que tu dices, veo anunciarse un despotismo que, si é1l se ins-

tala algin dia, hard de mi un asesino, mientras que yo tra-

to de ser un Jjusticiero".

Los Justos -es decir los hombres rebelados-~ decidi
rén contrariamente al revolucionario Stepan, esperar otra o-
portunidad en que el Gran Duque esté sdlo para matarlo.
Llegada la oportunidad, el acto es ejecutado por Kaliayev,

quien reconoce: "ellos nos han hecho asesinos. Pero yo pien-

S0, _al mismo tiempo, que voy a morir y entonces mi corazdn

se_calma",
Los justos actlian; pero reconocen que: "Si la dni-

ca solucidn es la muerte, no estamos en el buen camino, El

buen camino es aquel que conduce a la vida, al sol". De ahi

que estcs personajes -salvo Stepan- porten ese sello de des-
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garramiento y angustia. Ellos, cuya lucidez ha descubierto

que la Historia es una secuela de violencias y que el hombre,
como tal, es parte de ese mecanismo, inscribirén, sin embar-
go, una moral que es la de reconocer que en la misma destrug

cibn debe haber un limite. La revuelta pura y santa queda

as! expuesta en esta pieza, en la que Camus expondré su hu-
manismo casi lindante con un idealismo criticado acerbamente

por los marxistas y un sector de la gauche francaisc.

Camus concluia asi el ciclo de su obra teatral con
un drama ideoldgicoy en el que habia volecado todas sus preo-
cupaciones por un devenir histdérico en el que el hombre debe
ria aceptar su més alta tarea en el mundo: su afirmacidn en
la Jjusticia y en el amor. Tal es, en resumen, el testimonio
de este escritor y artista francés que afirmaba siempre su i
dentificacidén con el mundo y con los hombres que viven en é1:

"J'aime cette vie avec abandon'et wveux en parler avec liber-

té: elle me donne l'orgueil de ma condition d'homme",
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CONCLUSIONES

la.- Tragedia y mito son inseparables. La presen-

cia del mito es la condicidén sine gqua nom para que exista la

tragedia.

2a.- El mundo contemporéneo es una época antimiti-
ca. En el dominan el individualismo y el racionalismo.

3a.- El1 mundo contemporénec no ofrece, por lo tan-
to, las condiciones para un renacimiento del arte trégico.

4a,- E1 teatro francés es un gran movimiento dram&
tico, pero no tragico.

5a.- El teatro de Camus es, en este sentido, una
blisqueda més -entre aguellas de los hombres de teatro contem
poréneos~ de la forma superior del teatro: la tragedia.

6a.- Bl teatro de Camus, como su novela y ensayo,
pasa por dos momentos: el del Absurdo y el de la Revuelta.

7a.- El Malentendido es, tal vez, el intento més

significativo de la dramaturgia francesa contempordnea por
reinstaurar, en el teatro, el concepto de la fatalidad.

8a.- Caligula es una obra en la que, teatralmente,
el aspecto mds importante es su dimensidén pirandelliana.

Sa.- E1 Estado de Sitio es un ensayo de teatro to-

tal y, al mismo tiempo, una aplicacidén de las ideas de Ar-

taud.,
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10a.~ Los Justos es un drama ideoldgico en el que

se pone de manifiesto la preocupacidédn moralista del escritor
francés.

lla.- En el teatro de Camus domina el fildsofo, el
pensador, sobre el dramaturgo. De ahi que, en sus persona-
jes, se advierta una cierta inautenticidad debido a que 1la
presencia del autor se hace demasiado evidente, sobre todo
al expresar su pensamiento.

1l2a.- Sin embargo, la faceta del auténtico hombre
de teatro que habia en €l, actGa como un contrapeso y hace
que su teatro sea el campo-de una serie de experiencias que
constituyen el fundamento de la removacidn del arte draméti-
co en el siglo XX'y, sobre todo, la aplicacidn de la estéti-

ca del teatro total en la mise en scdne,. signo que augura,

quizés, un posible retour aux souxces Ju théatre.
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