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RESUMEN
Este trabajo pretende, como lo indica el subtitldb mismo, una aproximaciéon a un
marco de diferenciaciones entre el Teatro del Aisute lonesco y el teatro de lo
absurdo de Jorge Diaz. Se parte de la necesidadiagar en la especificidad de una
cosmovision del absurdo latinoamericano, méas aladterminismo de las influencias
de los modelos europeos, en la busqueda de unarpetacion o relectura de ese
fendmeno teatral en nuestro continente. Desde umopde vista metodoldgico se
propone un instrumento metodoldgico (Plantilla deaWsis APT), en funcién de la
deconstruccion o decodificacion de diferenciaciones respecto a la Accién, el
Personaje y el Tiempo, en obras representativasntb®s autored:a Cantante Calvay
La Leccionde lonesco ¥l Cepillo de Dientes y El Lugar donde mueren |lanferos
de Jorge Diaz.

Descriptores: El Teatro del Absurdo. Teatro Ledimericano. El Teatro de lonesco. El
Teatro de Jorge Diaz.
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INTRODUCCION

La corriente teatral absurdista en América Latunglesabordarse, casi siempre, a
partir del determinismo de las influencias de Iooeg Beckett fundamentalmente. De
hecho, se utiliza con gran comodidad la etiquetatio del Absurdo”, para enmarcar
autores y obras, viéndolos y estudiandolos comglssproyecciones o repeticiones de

las formulas teatrales europeas.

El propésito fundamental de este estudio consisexelorar la especificidad de
la cosmovision de lo absurdo teatral latinoamencaaciendo énfasis especialmente en
las diferencias mas sobresalientes. Para ello seseleccionado a Jorge Diaz
(Argentina-Chile 1930-2007), un dramaturgo latineacano que, de acuerdo a la
opinion mayoritaria de los especialistas, constituyno de los mas importantes
exponentes de esta tendencia en nuestro contirgmfdantea una confrontacion con el
teatro de lonesco (Rumania-Francia 1909-1994), iderslo justamente como el
modelo seguido por el autor chileno. Para elloa® éscogido piezas medulares en la
dramaturgia de ambos autordsa Cantante Calva1950) yLa Leccién(1950) de
lonesco yEI Cepillo de Diente$1960)y El Lugar donde mueren los Mamife(d963)
de Jorge Diaz. Desde un punto de vista metodolpgeoha confeccionado un
instrumento para el analisis de las diferenciacomés sobresalientes, a nivel de la

accion, el personaje y el tiempo. (Plantilla de IS&APT).



En el primer capitulo del trabajo se expone un Kldreorico, el cual va desde
definiciones conceptuales basicas, preliminarestahéegar a los fundamentos tedrico-
metodologicos principales de la investigacion. HEgwndo capitulo contiene
propiamente el analisis del absurdo de lonescousels absurdidad de Jorge Diaz.
Utilizando la plantilla propuesta para nuestro distulos textos de ambos autores se
someten a una deconstruccion o decodificacion deredicias, en cuanto a las
causalidades y efectos de la accion, el personajetigmpo. Finamente se arriba a la
parte conclusiva del trabajo, donde se resumenhbikzgos conseguidos rn la

confrontacion de una dramaturgia con otra.

Se ha intentado hacer una investigacion en lobf@sio muy cargada de
aderezos innecesarios. Se ha preferido prescimediio cexcesivamente descriptivo y
anecddtico, para darle, dentro de nuestras pakidiis, mayor prioridad a lo analitico y
a lo reflexivo. Esperamos, desde luego, que ladteetos obtenidos lo evidencien y se

satisfagan las expectativas.



CAPITULO 1:

HACIA UN MARCO TEORICO

El absurdo es un concepto esencial y es tambi@nraera verdad.

Albert Camus

1.1LO ABSURDO EN UN SENTIDO GENERICO Y UNIVERSAL.

Absurdo es una palabra para identificar a algalyaien que no actda de acuerdo a
un pensamiento I6gico o normal y que se aparta dazdn. De ahi que la absurdidad,
en cuanto tal, pueda estudiarse desde una esemséntica y filoldgica, vinculada al
“sin sentido”, a una suerte de “légica de lo it@ji ante una imagen generalmente
irracional del mundo, que se instala o arraigaaenonciencia y en la sensibilidad de

quien piensa o expresa “absurdamente” las cosagi®h, el escritor, el dramaturgo.

Desde un punto de vista estrictamente semanticpusde explorar lo absurdo a
partir de lo que calificarian los especialistas corhOS SIGNOS DE LA
ABSURDIDAD, lo que significan. (Bukowski, 2005, 25)Y desde un punto de vista
filologico se puede investigar sobre LO ABSURDO CONEXPRESION DE UNA
DETERMINADA COSMOVISION COMUNIDAD CULTURAL. (Bukowsi, 2005,
32) Esto ultimo es lo que mas conviene a los fing$nsecos de esta investigacion,
puesto que nos conviene aproximarnos a la espdaificcultural de lo absurdo

latinoamericano.



En un sentido genérico y universal, lo absurdeegjefinitiva, aquello carente
de una explicacion logica dentro de la filosofiatesiana. La absurdidad no tiene
ninguna razén, porqué no refleja ayer, ni mafarahdibre absurdo carece de
cualquier esperanza y planes acerca de su futorno@seguran algunos estudiosos del
tema, la Unica manera de “paralizar” la absurdidadcho pedir razones. (Bukowski,

2005, 44)

Aunque el sentimiento del absurdo se hace masraeidizirante la literatura y el
arte del siglo XX, puede decirse que la absurdslathpre ha estado presente en la
literatura y en el arte a un nivel mundial. Peacapadoptar el nuevo rostro que tiene la
concepcion de lo absurdo en el siglo XX, falta aliingrediente fundamental de la
“angustia existencial,” filtrado por mentes tan ortantes como la de Nietzsche o
Heidegger, quienes colocaron al hombre en un mdedprovisto de sentido, armado
Unicamente con la libertad que su existencia lergato Del mismo modo, el
existencialismo ateo de Jean Paul Sartre y el pgasto de Albert Camus nutrirédn a
la vez la experiencia del absurdo en nuestro tiermpbombre vive para nada en un
mundo sin significado, en el que no puede afirmarseo es por medio del rechazo,
expresion de su libertad. Y no hay que olvidaresigamiento del danés Kierkegaard
considerado el primer pensador existencialistagrgtambién habia aportado antes que
Sartre su granito de arena en el surgimiento de sstimiento del absurdo. Segun
algunos tedricos se podria rastrear la huella esestimiento contemporaneo sobre la

absurdidad desde los llamados “poetas malditos”’océtired Jarry y mas tarde en



algunas manifestaciones del surrealismo; e inaustas novelas de Kafka. (Schmidt,

2007, 19)

Ahora bien, la filosofia del absurdo, llamada east@anes absurdismo, establece
gue los esfuerzos realizados por el ser humanogmaentrar el significado absoluto y
predeterminado dentro del universo fracasaranrfieate debido a que no existe tal
significado (al menos en relacién al hombre), dar@mandose asi por su escepticismo
en torno a los principios universales de la exisgenPor ende propugna que el
significado de la existencia es la creacion deamido particular, puesto que la vida es
insignificante por si misma, y que la inexisterséaun significado supremo de la vida
humana es una situacion de regocijo y no de deéolapues significa que cada
individuo del género humano es libre para moldeawrida, edificandose su propio

porvenir.

Ese planteamiento lo encontramos en Albert Camus¢ralele su noveld&l
Extranjeroy més explicitamente en su célebre endaydito de Sisifo.(Camus, 1984,
21). Ahi nos plantea que los esfuerzos realizadospser humano para encontrar el
significado dentro del universo, acabaran fracasdimdlimente debido a que no existe

tal significado (al menos en relacién al hombr€prtus, 1984, 37)
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Esta filosofia también postula que la vida es afgignificante, que no tiene
mas valor que el que nosotros le creamos. De @steaf puede entenderse la vida como
un conjunto de repeticiones inutiles, vacias ymase de sentido y significado, que se
llevan a cabo mas por costumbre, tradicidn e inajoie por coherencia y l6gica. Y de
ahi se deriva, definitivamente, una concepcién ansgigada y constante en el absurdo
contemporaneo, a un nivel que podriamos llamavéusal”: la vision de que “el dolor

es absurdo porque existe, nada mas”. (BukowsRb 2D1)

1.2LO ABSURDO EN EL TEATRO: “EL TEATRO DEL ABSURDO” Y EL

TEATRO DE LO ABSURDO.

No hay duda de que las consecuencias de la Se@uetaa Mundiakuministraron
el ambiente social propicio para progresaran canoeps absurdistas, de naturaleza
preponderantemente nihilista y existencialista. r Bso, la raiz cosmogonica del
llamado “Teatro del Absurdo” es la guerra, el cadgartir de aquel momento cobré
més vigencia la idea de un mundo sin sentido yatestado de la vida humana. Y fue
ahi donde se arraigd mas la visién de un cosmogpletamente irracional, donde se
presenta un conflicto entre el mundo y un ser humgue se siente cada vez mas
extrafio en él, preguntdndose constantemente “;ag@ yo aqui?”. Martin Esslin, el
critico britanico que acufiara el término “Teatrd Absurdo”, percibe que en este
contexto el ser humano se concibe desprovisto aiampente de propdsito, extraviado

y “apagado de sus raices religiosas, metafisicassaryscendentales”, porque en
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definitiva toda accion carece de sentido y utiliddeh palabras de Esslin, se trata, en
Gltima instancia, de “una modalidad dramética qee rige por los principios

existencialistas expresados en términos absur(esslin, 1966, 30)

Ahora bien, el absurdismo en el teatro no es ekau de la época
contemporanea. De hecho, sus antecedentes massesueten ubicarse en las obras de
"moralidad alegérica" de la Edad Medi&n los autos sacramentales (dramas religiosos
alegéricos) de la Espafia barroca. Y hay quienagiese que el Teatro del Absurdo o el
absurdismo tienen su base en el existencialismaiglel XIX. Lo que si es seguro es
gue nadie puede atribuirse el haber inventadoipswls una teatralidad de lo absurdo.

(Esslin, 1966, 102)

Los autores del Teatro del Absurdo europeo se teaizan por tratar temas
incoherentes, aparentemente carentes de signifieadica veces con una excesiva burla
hacia la sociedad, y dialogos tan repetitivos caeeh perder la continuidad de la obra,
con un apego nihilista, metafisico y existencialidtn teatro donde la palabra se va
desgranando, haciéndose pedazos por la tensidqiepoodo se convierte en imagen

tensa. (Esslin, 1966, 82).

12



El Teatro del Absurdo pretende recoger una seriengi@gietudes y preguntas
sobre la condicion humana, sobre su sentido y dmnen este mundo, pero sin dar
respuestas. Se las deja, en Ultima opcion, a & lducubracion o reaccién del
espectador. El teatrexistencialista criticaba la situacién contempegarigual que el

teatro del absurdola diferencia entre estos dos consiste en quexistencialista

propone soluciones a los problemas y el TeatroAtelurdo prefiere presentar los

problemas y dejarlos al juicio del publico. (Esslif66, 66)

Al llamado “Teatro del Absurdo” se le ubica conmerddero de los movimientos
Dada y Surrealista. Y se apoya, en cierta manergsis del “teatro de la crueldad” de
Antonin Artaud, tanto por su rompimiento con eldeaje convencional del teatro,

como por la resonancia universal de los temas lgumga. (Esslin, 1966, 87)

Los autores comenzaron a aglutinarse bajo la ¢tiqieelo absurdo como una forma
de acuerdo frente a la ansiedad, lo salvaje y tadante un universo inexplicable y
recayeron en la metafoppética como un medio de proyectar sus mas intestzlos.
Es por ello que las imagenes del Teatro del Abstieshmien a asumir la calidad de la

fantasia el suefioy la pesadillasin interesarle tanto la aparicion de la realidbigtiva

como la percepcidén emocional de la realidad intet& autor. Asi, por ejemplo, la obra
Dias felicedde Beckett (1961se expresa una generalizada ansiedhthombre sobre la

aproximaciéon de la_ muerta través de la imagen concreta de una mujer darttista
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la cintura en el suelo en el primer acto y hastauello en el segundo. ERinocerontes
de lonesco _(1960se percibe la ansiosa preocupacion acerca dataspento de las
inhumanas tendencias totalitariasnostrando a la poblacibn de una ciudad

transformandose en salvajes paquidermos.

En el absurdo especificamente “ionesquiano” se traués sorpresa del hombre al
darse cuenta de su existencia, de su vacio. Npsesoie a nosotros al dejar de lado la
vida, sin el mas minimo remordimiento. El lenguajael toma otra dimensién junto con
la I6gica, situandonos en un espacio carente dedeea la espera de que éste sea

llenado, dejandonos, en parte, esa responsabili@adoa, 1988, 96)

Visto en relacion con el teatro convencional, atrte del absurdo debié parecer un
espectaculo sin sentido alguno, pero inquietanteuddquier manera, pues el estilo
posee elementos los cuales apelan al sentir anéesl gpensar. Después de todo ¢ Debia
tener sentido un texto dramético después de dasagumundiales, millones de muertos

y una estela de miseria y destruccion?

Martin Esslin, al interpretar el Teatro del Absurdefiala una serie de

caracteristicas presentes en la mayoria de las:obra
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1. — Se trata de obras que se sitian generalmenie tiempo ahistorico.

2. - El lugar de la accidén suele ser acontecemegspacio indeterminado o ambiguo.

3. - La accibn consiste en la inaccion. No pasémesate nada, eso es lo Unico que

puede calificarse como acontecimiento. No existeniextos reconocibles.

4. - Los personajes no poseen propiamente unal@giapestan mas bien determinados

por una especie de “inercia psiquica”.

5. - Los dialogos no construyen ni la psicologidagepersonajes ni el desarrollo de las
situaciones, como ocurre en el teatro realistasePoontario, desubican, confunden y
cuestionan, en un juego constate de palabras fiueaeaias muchas veces de todo

sentido.

6.- La desolacion es el comun denominador en lasfBra que gobierna este tipo de

obras. Se plantean cuestionamientos de tipo metafis

7. - La fabula de las obras admiten mdultiples letudebido a que se da un maneja

complejo de los distintos niveles de sentido yigricado.

15



8. — El manejo del humor lleva a una cierta conaididransgresora de valores

convencionales.

En funcién de diferenciar ese Teatro del Absurdogeo de la segunda postguerra,
con respecto a otras absurdidades teatrales, sadndatros contextos y en otras épocas,
es que preferimos manejar también, en lo sucesdlgpisente trabajo, el término
“teatro de lo absurdo”. Por eso distinguimos eltficedel Absurdo de lonesco del teatro

de lo absurdo de Jorge Diaz.

El Teatro del Absurdo forma parte del incesanteieegb de los verdaderos
artistas de nuestro tiempo por derribar la parethad®mmplacencia y el automatismo y
establecer un conocimiento de la situacion humanfrerada con la realidad
fundamental de su condicion: una existencia tizeéala, mecanica, complaciente y falta

de dignidad.

El Teatro del Absurdo se sitla, por lo tanto, eabslurdo de la misma condicién
humana, en un mundo donde la crisis de todo tipareencias ha privado al hombre de
certidumbres. Por eso se muestran seres despajadoiscunstancias accidentales, de
posicion social y de contexto histérico. Seres mdgaen la nada del tiempo y del

espacio, “esperando entre el nacimiento y la muééando de obtener un modesto
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lugar en la oscuridad y en la trivialidad que lgwsiven, tratando de asir una ley moral
siempre mas alla de su comprensién; es el homhweeswarcelado en su subjetividad,

incapaz de alcanzar a otros.” (Canoa, 1988, 101)

En Ultima instancia, al igual que en la antiguaydédia griega, el Teatro del
Absurdo es un intento por hacer consciente al éspecde la precaria y misteriosa
situacion del hombre en el universo. “La diferene@é simplemente en que en la
tragedia antigua las realidades aludidas eramsstenetafisicos conocidos y aceptados
por todos, mientras que el Teatro del Absurdo esgppgecisamente la falta de sistemas

césmicos de valores aceptados.” (Esslin, 1966, 72

El Teatro del Absurdo no pretende explicar al hamlos caminos de Dios.
Simplemente presenta una intuicién individual def sumano de las realidades
fundamentales tal y como él las experimenta, desd@unto de vista metafisico y
existencial. Ese es, en definitiva, el tema predamte del Teatro del Absurdo, lo que

condiciona su forma, su estructura, su teatralidad.

“Mientras el teatro realista trata de ampliar lob@os del drama introduciendo

elementos narrativos que expliquen las motivaciodels personaje, el Teatro del
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Absurdo tiende a la concentracion y profundizagébre un esquema esencialmente
lirico y poético.” (Canoa, 1988, 99) El Teatrd Absurdo, al abandonar la psicologia,
la sutileza de caracteres y el tema en un sentideenicional, da al elemento poético un
énfasis incomparablemente mayor. Mientras que brea @n una trama lineal describe
una evolucion en el tiempo, la obra absurda muesi@amagen poética concretizada, la
extensién de la obra en el tiempo es puramentaldéntal, ya que es fisicamente
imposible presentar una imagen poética complejaneinstante. “Como es un teatro de
situaciones en vez de un teatro de sucesos hilganathplea un lenguaje basado en
patrones de imagenes concretas, no un lenguajarsiiae y argumentador. Y como

trata de investigar el sentido del ser, no puedessolver ni investigar problemas de

conducta moral.” (Canoa, 1988, 95)

En este esfuerzo por comunicar un todo aun no teéggsado podemos encontrar
la clave de la devaluacion del lenguaje en el Ded&l Absurdo. La obra es la
traduccion de una intuicion total del ser en urglexje conceptual l6gico sometido a
series temporales, lo que le priva de su primitiemplejidad y de su verdad poética,
por lo tanto es comprensible que el artista tratertontrar nuevos caminos para evitar

esta influencia del lenguaje discursivo y logico.
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El Teatro del Absurdo ha recobrado la libertad mhplear el lenguaje como un
mero componente -a veces dominante, a veces semindia sus multi-dimensionales
imagenes poeéticas. “Al poner el lenguaje de lares@n contraste con la accion, al
reducirlo a una charla sin significado, o al abaradda I6gica discursiva por la l6gica
poética de la asociacion o la asonancia, el TedtoAbsurdo ha abierto una nueva

dimensién a la escena.” (Esslin, 1966, 112)

La comunicacion entre los seres humanos nos esrpiegia tan a menudo en el
Teatro del Absurdo, como un completo fracaso. 8 tde una mera amplificacion
satirica del problema tal y como estd en nuestias. dBusca reducirlo a su estricta
funcidn, la expresion del contenido auténtico, e a encubrirlo.” (Canoa, 1988, 96)
Esto soOlo serd posible si reemplazamos los cliclidgados que dominan el
pensamiento por un lenguaje vivo que esté a sicg&eni su vez esto soélo es posible si
se conocen y respetan las limitaciones de la IGgical lenguaje discursivo, y se admite

el empleo del lenguaje poético.

La manera en que los dramaturgos del absurdo expsescritica sobre nuestra
sociedad en desintegracion, es enfrentando brustanss publico con un cuadro

distorsionado y grotesco de un mundo que se hdovlgdo. “Llevan a la préactica la
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inhibicién de la identificacion del publico con Ipsrsonajes, propuesta por Brecht, y su

sustitucion por una actitud distanciada y criti¢€anoa, 1988, 99).

En el Teatro del Absurdo el publico se ve enfremtadn personajes cuyos
moéviles y acciones son incomprensibles en su magrde. Con personajes tales no hay
identificacion posible. Los personajes con los gupublico no puede identificarse son
inevitablemente comicos. Los motivos incomprensiblea misteriosa y a menudo
inexplicable naturaleza de los actos de los pejssndel Teatro del Absurdo, nos
previene contra la identificacion, por lo que esteatro coOmico, a pesar de su tema
sombrio, violento y amargo. Por esta causa el ded#t Absurdo “trasciende las

categorias de lo comico y lo tragico, y combinada y el horror” (Esslin, 1966, 77)

¢, Qué debe hacer el publico ante este enfrentaméatcador con un mundo
totalmente alienado que, habiendo perdido su pimaiacional, tiene trastocado el
verdadero sentido de las palabras? El vacio eotrque muestra la escena y el
espectador se hace tan intolerable, que éste m® diga alternativa que o rechazarlo y
marcharse o verse envuelto en el misterio de umaspen las que nada le recuerda sus
propésitos internos y reacciones con el mundo exteta escena le suministra una

serie de pistas indistintas que €l debe encajanessquema que tenga sentido. De este
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modo, estd obligado a hacer un esfuerzo creadoresfuerzo de interpretacion e

integracion.

El Teatro del Absurdo habla a un nivel méas profudelda mente del espectador.
Activa fuerzas psicoldgicas, libera temores oculosepresiones y, sobre todo, al
enfrentar al pablico con un cuadro de desintegragi®ne en movimiento un activo
proceso integrador en la mente de cada espectadividual. “El desafio de entender lo
que parece una accion sin sentido, el reconocimidatque el mundo ha perdido su
principio unificador, es el origen de la cualidattremecedora del Teatro del Absurdo, y
mas alla de un simple ejercicio intelectual tienarefecto terapéutico.” (Canoa, 1988,

102)

La tensién dramatica producida por este tipo da®difiere fundamentalmente
del suspense creado en el teatro realista, eraketteldn final hace que el auditorio se
marche a casa con un mensaje o una filosofia ereste. En el Teatro del Absurdo, en
cambio, no se expone un problema intelectual miasainguna solucion clara, que sea

reducible a una leccion o moraleja.
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En la mayoria de las obras el espectador se estéheamente preguntando:
“¢Qué es lo que va a ocurrir a ahora?”. En el dedgt Absurdo la cuestion primordial
no es tanto qué es lo que va a ocurrir luego, g estd sucediendo. “Al tratar los
aspectos extremos de la condicion humana, no erintés de entendimiento intelectual
sino en términos de comunicar una verdad metaféstcavés de la experiencia viviente,
el Teatro del Absurdo toca la esfera de lo religi@omunica la esencia de este cuerpo

de doctrina en las imagenes poéticas vivientepstiaas del ritual.” (Esslin, 1966, 93)

El Teatro del Absurdo, aunque a primera vista maregaraddjico, puede
considerarse como un intento por comunicar, con wisi@n aguda y profunda, la
experiencia metafisica que subyace en el mundonyisterio. Se expresa la ansiedad y
la desesperacion que surge del reconocimiento deslgnombre estd rodeado de areas
de oscuridad impenetrables que nunca puede sabardadera naturaleza y fines, y
nadie le proporcionara reglas establecidas de ctadtLa certidumbre de la existencia
de Dios, que daria sentido a la vida tiene unaceitta mucho mayor que el
conocimiento de que sin €l uno podria hacer elsimker castigado.” (Canoa, 1988,

93)

Las piezas absurdistas surgieron a su vez comedharas” de la dramaturgia
clasica, del sistema épico brechtiano y del realis8u forma preferida es la de una

obra sin intriga ni personajes claramente definigbsazar y la idea repentina reinan
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soberanamente. La escena renuncia a todo mimessrotdgico o gestual, a todo

efecto de ilusion, aunque el espectador sea oldligaaceptar las convenciones fisicas
de un nuevo universo ficticio. La obra absurdaeaitrar la trama en los problemas de
la comunicacion, frecuentemente se transforma esisourso acerca del teatro, en una
meta-obra. De las investigaciones surrealistasesiabescritura automatica, el absurdo
ha tenido la capacidad de sublimar en forma paiGdé “escritura del suefio”, del

subconsciente y del mundo mental y el hallazgcadmdtafora escénica para imaginar

este paisaje interior.

De esta forma el absurdo sustituyo a lo tragicoccoesorte de la ficcion teatral.
Ambos descansan en la soledad y la incomunicap&no, mientras la tragedia conserva
desde sus origenes la caracteristica de un righ @me se enfrentan incompatiblemente
hombres y dioses, sometidos ambos a una misteziasareible fatalidad, el teatro del
absurdo ya no utiliza la mediacion de estos “Mitpata traducir y purificar la angustia
de la condicion humana. Al contrario, la experimaedirectamente, la convierte en
acontecimiento, ehappening(una de las manifestaciones del movimiento DADA), e

algo que sucede.

En nuestros dias no existe ninguna actividad hurgaaano esté marcada por la
consciencia de esta angustia. Segun algunos, egtsta solo puede resolverse por
medio de un acto libre: rebelion, compromiso paditidecision ética, invencion artistica

o cientifica, incluso una nueva conducta ante lgeggncia religiosa. Otros piensan
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que, gracias a ella, es posible elaborar un nuer@ahismo en las contradicciones cada

vez mas evidentes del mundo contemporaneo.

1.3DEL TEATRO DEL ABSURDO EUROPEO AL TEATRO DE LO ABSU RDO
LATINOAMERICANO: DEL ACENTO METAFISICO Y EXISTENCIA L A

LA PREPONDERANCIA SOCIAL.

Nuestro absurdo latinoamericano es diferente, sdadilguna. Es sabido, ademas,
que al asimilar materiales artisticos foraneosawgdr latinoamericano realiza, en los
mejores casos, una radical transformacion de l&ntés y de sus intenciones
“ideoestéticas”. Por ejemplo, George Woodyard destnaeque un teatro de raices y
propuestas tan abstractas y metafisicas como teb tdal absurdo europeo (lonesco,
Beckett), una vez trasplantado a América Latindaetécada del cincuenta y sesenta,
sufre una notable transformacion. Sefala, concestten que los problemas
sociopoliticos inherentes a los paises latinoameos, dificultaba y hasta
imposibilitaba una abstraccién completa del contebet sus realidades particulares, mas

alla de un orden “estrictamente metafisico”. (Waody 1985, 43)

Segun Woodyard, es muy cierto que en América Latilhmante los sesentas y
setentas, Brecht era el autor mas montado y admipat su tratamiento del contenido
eminentemente politico. Pero igualmente apunta edteo que la influencia de

Artaud, de Genet, y de “un teatro ritualista dedaeldad”, no debe ser subestimada.
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Llega a sefalar, incluso, que el resultado de &0fude estas dos influencias tan
disimiles en nuestro continente, produce una espkri‘realismo artaudiano” (que no
excluye ciertos aportes “brechtianos”), una “feauntezcla’ del Teatro de la Crueldad

con el Teatro Epico y Politico. (Véase Eidelbe@83, 50)

Woodyard termina planteando que desde 1970, apamkimente, esa fusidn
estética y teatral comienza a construir, en el masspecifico de nuestro ambito
cultural, una dramaturgia mas rica y mas libre lgugue le precedi6, “desprovista de
las limitaciones costumbristas y veristas, y dedagrichosas irracionalidades de lo
experimental y vanguardista". (Woodyard, 1985, BE) ahi las estrechas vinculaciones
gue se establecen en algunos discursos critictis, @nlTeatro del Absurdo y el Teatro

Politico en América Latina. (Véase Chesney, 1994).

Una de las estudiosas mas acuciosas del teatrodatericano contemporaneo,
fuera de nuestras fronteras, es sin duda algunarfBahtolzapfel. Son conocidas sus
investigaciones sobre la absurdidad en el teatrda @egentina Griselda Gambaro, asi
como sus disertaciones sobre el teatro como ingiitumoral, en la dramaturgia del
mexicano Vicente Lefiero. En uno de sus ensayoiassen inglés, en el cual se dedica
a indagar la evolucién del absurdismo teatral ¢atimericano, analiza las diferencias
entre el llamado “Teatro del Absurdo” Europeo (segla denominacion vy
delimitaciones tedricas establecidas por el criticibanico Martin Esslin) y lo que

podemos denominar como un Teatro de lo Absurdondatericano, para
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diferenciarlo de alguna manera. En dicho estuBimlutionary Tendencies in Spanish
American Absurd Theafyda mencionada autora sefiala que en nuestro Tdatilo

Absurdo se da una cierta tendencia a “alegorizatotla realidad nacional como la
universal”, y que por lo tanto eso parece ser “taaa distintiva” del drama absurdista
en América Latina. Es decir, ese fuerte sentidiicorcon respecto a un orden de vida
signado por la violencia y convulsion social, em alenuncia desde un “aqui y ahora”.

(Véase Holzapfel, 1980)

La mayoria de los estudiosos criticos de la drargat latinoamericana
contemporanea, coincide en afirmar que los antetesl@e la corriente absurdista en
nuestro continente se remontan al teatro del argeioberto Arlt, a principios del
siglo veinte. (Dubatti, 1990, 116) Asimismo, seor@acen los inicios propiamente de un
teatro de lo absurdo latinoamericano, en la dram@uwel cubano Virgilio Pifera,
hacia la década del cincuenta, con obras cbaisa Alarma.En ese mismo contexto
cubano de los afios cincuenta también se sitUaagbtee un autor muy importante
como Anton Arrufat, con obras conith caso se investiga.uego viene el teatro de otro
cubano, José Triana, con una obra paradigmaticao c@nNoche de los Asesinos
perteneciente a la década del sesenta. (Véased,.ob@d2). En otras latitudes de
nuestro continente surgen las aportaciones de tuagoa como el chileno Jorge Diaz,
la mexicana Maruxa Vilalta, asi como los argenti@sselda Gambaro y Eduardo

Pavlovsky, entre los mas conocidos.
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CAPITULO 2:ANALISIS

(IONESCO VERSUS JORGE DIAZ)

Uno es rumano-francés. El otro es chileno-espafitbs dos son dramaturgos
del absurdo. Ambos conectados con visiones gqueusmanse asemejan en cuanto
al mundo, en cuanto al ser humano y en cuanto @rdpia teatralidad. Como
autores, sus procedimientos tienen las coincidengae derivan del influjo
generado de uno hacia el otro. No se puede negalogesco tiene una influencia
directa sobre Jorge Diaz desde sus comienzosntd ge que éste estuvo, como se
sabe, involucrado en el primer montajeldeCantante Calvarealizado en Chile

por el ITUCH.

A nivel tematico, tanto lonesco como Jorge Diaz, pseocupan por la
incomunicacién entre los seres humanos (especigdmentre los esposos 0
parientes cercanos), como también por el plantedmide la disolucién de la
familia y de los valores burgueses. La soledadtexisal, la represion de los
sentidos, el sentimiento de lo absurdo ante unatemdia regida por normas
incomprensibles y deshumanizantes, conducen a andb@aturgos a una
alteracion del lenguaje expresivo del teatro,a#iido rituales, juegos, violencia, asi
como la disolucion del lenguaje habitual, el humegro y “situaciones limites, que
se balancean entre la realidad y la fantasia. @ualdlogicos pero de una gran

coherencia interna” (Durdn-Cerda, 1970, 26) Urir¢ede contradicciones y de
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paradojas, con personajes en situaciones incolksretdnde no hay progresion, ni
unidad de tiempo, ni de accion, donde “se va creama |l0gica propia, y donde, en
definitiva, el lenguaje se convierte generalmemeeé gran protagonista y eje

central”. (Woodyard, 1976, 60)

Pero mas all4d de estas innegables coincidencias jglaimtearse la siguiente
interrogante: ¢existen diferencias importanteseetardramaturgia de uno y del
otro? Como ya se ha sefialado con anterioridadjrem®aturgos latinoamericanos
gue se vinculan con esta tendencia, no reducenalsor Isimplemente a una
repeticion imitativa de procedimientos o férmuleattales. Y la razén fundamental
de esto reside en las distintas concepciones dabebsurdidad, asi como los
alcances diferentes que adquiere este tipo derdsdunaméatico en nuestro contexto
cultural. Porque, ante el acento metafisico y erigtl que tiene el absurdo
europeo, se antepone generalmente la prepondesouia y politica del absurdo

latinoamericano.

Pero hemos podido constatar que no se ha ahormidideentemente en esas
diferencias, a nivel de la critica especializad#a Yazén fundamental de esto es que
resulta, desde luego, mucho facil y hasta comaduesgirse mas en el marco de las
afinidades que en el marco de las diferenciaciomgss alla de superficialidades.
Sobre todo porque muchas veces, lamentablementepebamiento critico

latinoamericano se conforma o se limita a seguina@dmodelos hegemonicos”,
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aquellos pardmetros que derivan exclusivamentasiedrrientes y concepciones

euroceéntricas. (Villegas, 2005, 22)

Resulta mucho mas facil y comodo concebistydiar a Jorge Diaz como un
“lonesco latinoamericano”. Es decir, como un simgpetidor casi automético de la
cosmovision y del estilo ionesquiano. Por supuest® tampoco se trata de evadir u
obviar las influencias innegables, directas y aviee que vienen del autor rumano al
autor chileno. Pero es necesario ver mas allagiddterminismos de estas influencias,
en funcién de indagar dentro de una cosmovisidnc¢laso dentro de una poética de lo
absurdo, “de estirpe auténticamente latinoamericdbeel Toro Alfonso y Fernando,
1993, 15) Es decir, siguiendo el consejo tan r&iterpor el critico Juan Villegas, en
muchos de sus estudios sobre el tema, en la blsgledina “reinterpretacion” o

“relectura” de nuestro fenomeno teatral. (Véadkedyas 1984, 5-12)

Ahora bien, intentar examinar las diferencias eentsnesco y Jorge Diaz,
requiere evidentemente de un instrumento metodmdgjue yendo mas alla de las
superficiales y obvias afinidades, permita hacechnumas énfasis en un efectivo
analisis comparativo. Porque es preciso meterdene dentro de las estructuras que
rigen el sentido de lo absurdo, en el teatro deyuntro autor, al menos en lo que se

refiere al universo teatral que revelan las obrdscsionadas. Es decir, se necesita
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comparar, fundamentalmente, la forma en que catim eonstruye, propicia, 0 genera
lo absurdo dentro la accion, asi como el modo deeduir el colapso caracteristico del
personaje absurdista, y el manejo del tiempo diswom tan propio de la absurdidad.
Accion, Personaje y Tiempo: tres claves estruasrah todo texto teatral, que pueden
permitirnos la aproximacion al instrumento metodaé que requerimos, en un intento
por delinear un marco de profundas diferenciaciamse El Teatro del Absurdo de

lonesco y el Teatro de lo Absurdo de Jorge Diaz.

Es asi como arribamos a nuestPAANTILLA DE ANALISIS APT
(ACCION-PERSONAJE-TIEMPO). La misma pretende estedal un contraste entre
esas tres instancias estructurales del discursoatieo, en ambos autores, tal cual

como se sefiala a continuacion:

PLANTILLA DE ANALISIS APT

A. ACCION:

A.1 Factores Motivacionales de la Accién
(FMA)

A.2 Resultantes Definitivas defccion
(RDA)
P. PERSONAJE:

P.1 Origenes del Colapso del Personaje
(OCP)

P.2  Destino del Colapso del Personaje
(DCP)
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T. TIEMPO:

T.1 Causas de la Discontinuidad Temporal
(CDT)

T.2 Efectos de la Discontinuidad Temporal
(EDT)

Como puede observarse, en los tres componentels ddantilla APT se
distinguen claramente dos factores a contrastayrenon del andlisis comparativo que
sigue a continuacion, en la confrontacion de daasbundamentales de cada uno de
estos dos autoreta cantante Calvay La Leccionde lonesco contr&l Cepillo de
Dientesy El Lugar donde mueren los Mamiferde Jorge Diaz. Un primer factor de
confrontacion y de contraste se centra en la daask({de la accion, del personaje y del
tiempo), y un segundo factor se focaliza mas ermdasecuencias del comportamiento
de esos tres elementos estructurales. Un puntartidgy un punto de llegada, una fase
inicial y una fase terminal, dentro del discursandatico de cada autor; es decir la

absurdidad teatral de lonesco versus la absurdédaichl de Jorge Diaz.
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2.1 LA CANTANTE CALVAVERSUSEL CEPILLO DE DIENTES

ARGUMENTO DELA CANTANTE CALVA

Antipieza (segun la denomina el propio autor). Ba wivienda aburguesada y

muy inglesa unos muy tipicos marido y mujer, lositBmtienen una divertida

conversacion en la que, por ejemplo, hablan defamalia que conocen en la que
varones y mujeres se llam&obby Smith o de un doctor que "nunca recomienda m
medicamentos que los que ha experimentado él Migantes de operar a Parker se
hizo operar el higado sin estar enfermo”. La crigd@ acaba de tener la tarde libre (lo
cual le reprochan los sefiores a pesar de que adupite ellos mismo le dieron el
consentimiento ya que "no lo hicimos intencionadatei§ les anuncia la llegada del

matrimonio Martin. Mientras esperan, el sefior Mahabla con la sefioMartin como

si ésta fuera una desconocida y ambos se asomértas doincidencias que arrastran:
han venido en el mismo tren, tienen los mismosshijaven en la_mismaalle y la

misma casa, incluso en la misma cama... pero neaeerdan. "Entonces, estimada
sefiora —concluye el hombre— creo que ya no caba, dwa$ hemos visto ya y usted

es mi propia esposa... jIsabel, te he vuelto ardgrandy’

En su reunion, los dos matrimonios tienen unas@@acion tan delirante como
las anteriores. En cierto momento se asombran @erhasto por la calle a gente
"extravagante" haciendo cosas tan "extrafias" cdarseael corddn del zapato o leer el

periddico. Entonces llaman a la puerta y resultausebombero quien, después de
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escucharles como un confesor los problemas ques éfocuentan, les pregunta
confidencialmente si no tendran fuego en casa. derd@en que no y que le llamaran
si lo tienen, se marcha, aunque antes todos enmpéezantar por turno unos insipidos
chistes que llaman anécdotas. Al despedirse, ebbmmpregunta "A propdsito, ¢y la
cantante calva?", y mientras todos quedan en gilec@mo en una situacion incomoda,
la sefiora Smith responde: "Sigue peindndose deigmanmanera" (Es la Unica

referencia que hay en la obra a su titulo.).

Cuando vuelven a quedarse solos los dos matrimdaigsnversacion continla,
pero las frases van siendo mas breves e incohsréoti® toma un ritmo mas acelerado
y acaban gritando y haciendo aspavientos. Finabnehtmatrimonio Martin ocupa el
lugar que los Smith habian ocupado al principiolal®@bra y empiezan a decir los

mismos didlogos con que ésta se inicio.

ARGUMENTO DEEL CEPILLO DE DIENTES:

La obra, que tiene dos actos, lleva el subtituldNkeufragos en el parque de
atracciones”. En ella se presenta un dia ciclictaevida de un matrimonio joven y
aburguesado. Un dia que comienza en la mafiana cuaitih la actividad de un
parque de atracciones, el cual se encuentra cersa dvienda, y cuya rutina determina
practicamente todos los actos de sus vidas. Lopeie®najes, llamados simplemente

Ely Ella, llevan a cabo una farsa hilarante, equa los espectadores asisten a un juego
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cada vez méas imprevisible, como testigos de lagnas y excentricidades de esta

pareja.

Estos dos personajes, a medida que va desarradlat@ieza, van adquiriendo
nuevas personalidades, en busca de un método pdest pomunicarse. A través de
esos roles y situaciones ficticias que asumenyiademas de todos los ambitos, desde
el horéscopo chino, anuncios comerciales y de draitanes publicas, hasta una sesuda
disertacién en torno a “¢,qué es mejor: el Jazz Baao? En su comportamiento se
muestra lo dificil y agotador que resulta, entra®tosas, vivir siempre con la misma

persona.

En todo momento, los dos personajes ironizan erdisgsisiones. Por un lado,
Ella le critica a El su forma de actuar y sus gsisen forma repetitiva y apatica,
mientras que El toma una posicién pasiva, sumisaygces actia como un nifio que le
pide consuelo a su madre. No obstante, por momeestas diferentes posiciones se
intercambian y Ella toma una posicion de mujergmesila a su marido, mientras que

éste le reclama su forma de actuar de una manente fuviolenta.

Estas constantes discusiones dan pie a los sucestrsles de la obra. El le
pregunta a Ella si ha visto su cepillo de dienyasque se le extravio. Ella se pone a
buscarlo. Posteriormente Ella lo encuentra, peresenmomento recuerda que lo habia

ocupado para limpiar sus zapatos. El se espariaieéndole por lo sucedido, ya que
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el cepillo de dientes era lo Unico que represengabiadividualidad después de casarse.
Al preguntarle por qué lo hizo, Ella causa en Emayor disgusto, ya que le responde,
en forma irdnica y apatica, que no sea exageradtegg a proponerle incluso que
utilicen el mismo cepillo de dientes. A partir deeeevento las cosas se tornan mas
intensas y crudas entre ellos, hasta que incliesgajual simulacro de un homicidio, en
el cual supuestamente El la mata a Ella (finapdieher acto). Ahi es cuando Ella pasa
a personificar a Antona, la sirvienta, a quien difesa haber estrangulado a su esposa.
Al final, luego de ese constante desdoblamientoodéas y situaciones, el parque de
atracciones se dispone a terminar con sus actie®adr el dia. Y El y Ella vuelven,

casi ciclicamente, a su rutina de sobrevivenciaoccpareja.

APLICACION DE LA PLANTILLA APT

Al (FMA)

La Cantante Calva
SRA. SMITH.- iBuenas noches, queridos amigos! DEEnnos
por haberlos hecho esperar tanto tiempo. Pensao®sl@piamos hacerles los
honores a que tienen derecho y, en cuanto supioegugrian hacernos el favor
de venir a vernos sin anunciar su visita, N0S apa@sos a ir a ponernos nuestros
trajes de gala.

[Pag. 26]

Los factores motivacionales de la accion al inded.a Cantante Calvason los
caracteristicos de esa llamada “absurdidad puredpea, razén por la cual lonesco

califica la obra como una “antipieza” accion de iteccion, la movilidad de la
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inmovilidad, el sentido de lo que no tiene sentidbpropdsito del desproposito, la
l6gica absoluta de lo ilégico, en una imagen toéadta irracional del mundo y de la

Humanidad.

Se trata de la demolicion de toda cosmovision destisa y cartesiana, que
permite esperar una visita inesperada, la cualiewe trazon de ser ni propadsito
concreto. Se puede ofrecerles una “cena de gatafjie® medie un motivo, contexto
verdadero, 0 una auténtica relacién que lo amerites alld de una retérica hueca e
impersonal. Puede decirse que los personajes, &nesaia psiquica”, se “movilizan”
dentro de su estatismo, sin tener una concienciédiea, plena, de su profunda

inmovilidad vital.

En definitiva, lo que motiva, en Ultima instancalo puede llamarse accion en
esta obra, no es ni mas ni menos que LA NADA EXISTEAL Y METAFISICA. La
nada fluyendo en escena. La nada que se reitenaatna vez en cada situacion. Y esto
ocurre porque realmente, como dice el primer patdm deEsperando a Godate
Beckett, “no hay nada que hacer”. Toda accién éiggrrealizable, resulta vana, inutil,
vacia. Porque dentro de esa “absurdidad pura’rgideepropiamente de la vida brilla
por su ausencia. No hay razén de ser ni de exstique asistimos practicamente a las

ruinas de la existencia.
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Al (FMA)
El Cepillo de Dientes

VOZ DE ELLA.- iMi amor, despiertal... jMira qué hitmse ve el parque de
atracciones! jEl dia esta maravilloso!

VOZ DE EL.- i TU también estas maravillosa!
(BESOS APASIONADOS)

VOZ DE ELLA.- ¢, Como podemos sobrevivir?
VOZ DE EL.- SA qué?

VOZ DE ELLA.- A este carifio tremendo.
VOZ DE EL.- Somos fuertes.

VOZ DE ELLA.- Invulnerables

[Paginas 427-428]

A diferencia deLa Cantante Calvalps factores motivacionales de la accién en
el comienzo deEl Cepillo de Dientesestablecen cierto nivel de ruptura con una
“absurdidad pura”. Aunque Ella y El se movilizamtie de esa mecanica rutinaria que
rige sus existencias, se ven mas persuadidos ale 8d4ben que la dinamica diaria del
Parque de Atracciones determina el ritmo de sutacencotidiano. Por eso se sienten 'y
se reconocen como “fuertes” e “invulnerables”, segule su sobrevivencia, a pesar de
su absurdo vital. Digamos que estdn mas conssiatgesu rutina, aunque también
sepan que no pueden superarla. Y ello, en cierteeraghace que su “inercia psiquica”
no sea total y logra plasmar una cosmovision mémasional. Lo que motiva es las

ganas de fantasear con un dia maravilloso, aurgjsepm que no es tal, que cada vez es
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peor. Lo que fluye en la escena no es ya la nasalamente la nada. Hay aqui un

destello de certidumbre en el caos.

A2 (RDA)
La Cantante Calva

(EL SR. Y LA SRA. MARTIN ESTAN SENTADOS COMO LOSHSKL
COMIENZO DE LA OBRA. ESTA VUELVE A EMPEZAR ESTAWBK LOS
MARTIN, QUE DICEN EXACTAMENTE LO MISMO QUE LOS 31BN LA

PRIMERA ESCENA, MIENTRAS SE CIERRA LENTAMENTE EONB
[Pag. 45]

Como en la mayoria de las piezas del llamado @ ettt Absurdo europeo, las
resultantes definitivas de la acciénlemCantanteCalva, tienden a cierta circularidad o
caracter ciclico, que hace que al final las cosedvan otra vez hacia el principio,
generalmente en una exacta repeticion. Una mecégiteaativa de la inmovilidad, un
retorno nihilista y desesperanzado a la inercik deda metafisica, al vacio existencial
donde no pasa ni pasara nunca algo distinto. Polagigersonajes actian como
autématas, en una inconciencia total de lo queatemitece una y otra vez, en una
especie de limbo perenne, en el cual no puede aspeljamas un verdadero

acontecimiento.
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A2 (RDA)
El Cepillo de Dientes

EL.- No nos aburrimos jamas... Cada dia es uleiai® sorpresa con
premios, un largo tunel del amor.

ELLA.- En realidad... ¢ Como podemos sobrevivir?
EL.- A qué?

ELLA.- A este carifio tremendo.

EL.- iSomos fuertes!

ELLA.- ilnvulnerables!

EL.- ilnseparables!

[Pag. 498]

Aunque, al igual que en la obra de lonesco, laglteeges definitivas de la
accion llevan a una regresion, a una repeticidficaidel inicio, enEl Cepillo de
Dientesla vuelta a la rutina de sobrevivencia de Ellal,yné se da dentro de la misma
mecanica reiterativa, ni dentro de una absolutpgo@erancia de la nada metafisica y
existencial, donde simplemente se retorna a l&iselPorque la conciencia mayor que
estos personajes tienen de su sobrevivencia, ldes, lal menos, a no aburrirse. En
Gltima instancia, tienen todavia cierta capacidadsperanza, de sorpresa, como para
esperar algo nuevo, diferente y hasta un premial Menos reconocen o identifican

todavia algo parecido al amor, aunque esté enngh. ta
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P1 (OCP)
La Cantante Calva

SR. MARTIN.- Olvidemos, darling, todo lo que ha ocurrido entre

nosotros, y ahora que nos hemos vuelto a encamna@mos de no perdernos

mas y vivamos como antes.

SRA. MARTIN.- Si,darling.

[Pag. 26]

Los origenes del colapso caracteristico del pajsabsurdista eba Cantante
Calva se sittan en ese eterno y repetitivo desencyeaarirese laberinto donde los seres
se pierden y se entrampan constantemente, en egriperr perpetuo a través de la nada
y del vacio. Porque ni sienten ni mucho menos estéiscientes de que puede haber
alguna solucion posible en sus vidas. Y es porgesolucen absolutamente incapaces
de buscarla, de idearla, de imaginarla. Surgea d@ada y vagan en la nada. En la nada
se desencuentran y fingen que se encuentran. Juegpre tienen una existencia
convencional, a que se relacionan como seres husmameénticos, aunque parezcan
simplemente unos automatas, despojados de todo @esgverdadera Humanidad.
Simulan una y otra vez que el vacio de donde viesemsidero, su arraigo, esta lleno
de cualquier cosa, de cualquier invento de esaicatdogica que los rige hasta en su

modo de respirar.
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P1 (OCP)
El Cepillo de Dientes

EL.- (BUSCANDO LAS PALABRASEs verdad que somos marido y
mujer y que me he acostumbrado a vivir contigo.oTpdrecia estar bien, pero
de pronto, un dia cualquiera, algo surge en tu marmue lo trastorna todo.
Entonces se entibia el corazén y empiezas a nodwr tle otra manera. Uno,
claro, lucha y se resiste. Nada debe turbar lagpazse ha conseguido, pero no,
ial fin el sentimiento triunfa y te encuentras pa@o! (SE HA SENTADO EN LA

MECEDORA)
[Pag. 438]

La costumbre y la vida rutinaria como pareja enararsin duda, los origenes
del colapso de los personajesEiCepillo de DientesY es evidente que, al igual que
enlLa Cantante Calva se trata de seres entrampados en una ciertanivecapetitiva,
de simulaciones y de extravios permanentes. Regériesis de su colapso vital revela
algunas sutiles diferencias. Porque, mientras lBsgmajes de lonesco son como
autébmatas repitiendo una rutina inquebrantable, desJorge Diaz, por lo menos,
aparecen con cierto dejo de apertura a la noved&dposibilidad, aunque remota, de
gue eventualmente, por causa de algun prodigigp sdirja en el camino que pueda,
verdaderamente, trastornarlo todo. Se puede llegaferir, incluso, cierta conciencia
en los personajes de que proceden de un asidamaigoadistinto, ya que en ellos se
asoma un minimo de esperanza, una cierta o ingesdidilidad que algo cambie alguin

dia, cosa que dm Cantante Calvai se plasma ni se insinda jamas.
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P2 (DCP)
La Cantante Calva

SR. MARTIN.- Prefiero matar un conejo que cantaekjardin.

SR. SMITH.- Cacatuas, cacatlas, cacatlas, cacaitasatlas, cacatuas,
cacatlas, cacatuas, cacatuas, cacatlas.

SRA. SMITH.- iQué cagada, qué cagada, qué cagada,cggada, qué
cagada, qué cagada, qué cagada, qué cagada, qdé,cage cagada!
[Pag. 44]

¢Adonde conduce el caos de estos seres absuedamsmpor lonesco? ¢ Cual es
el destino ultimo del colapso de estos persondje§inal de La Cantante Calvaantes
de que todo comience a repetirse como al principis, personajes parecen
desintegrarse por completo. Pierden ya todo rasgarticulacion de lenguaje y de
accion. Es decir, quedan reducidos a lo abstractm,nada, a un vacio comunicacional

y existencial mucho mas radical y absoluto.

P2 (DCP)

El Cepillo de Dientes
ELLA.- ¢ Te pas6 algo?
EL.- No.
ELLA.- ¢ Estas seguro?
EL.- Si.
ELLA.- A mi tampoco.
EL.- Es horrible.
ELLA.- ¢ Qué?

42



EL.- Todo.

ELLA.- No lo habia pensado.
EL.- Pero es asi.
[Pag. 488]

El destino del colapso de los personaje&ld€epillo de Dientegs esta especie
de catarsis ritual, que surge después de repetintgla de desencuentros cotidianos.
Una vez mas los personajes de Jorge Diaz reveianne&s conscientes de su catastrofe
existencial. Al menos perciben que es “horrible’diee les ha sucedido, lo que les
sucede y lo que les seguird sucediendo, casi idialemente. Sienten y se notan
ciertamente afectados por la inutilidad de su amnt diario como pareja. Aunque

repitan lo mismo cada dia, se lamentan y se seglaindentando de su inercia vital.

T1 (CDT)
La Cantante Calva

MARY.- ¢Por qué han venido ustedes tan tardezdocorteses. Hay que

venir a la hora. ¢ Comprenden? De todos modosgesigntahi y esperefSALE)
[Pag. 21]

Las causas de la discontinuidad temporal@Cantante Calvaubyacen en la
ruptura total con cualquier referencia a un sistarmaden cartesiano. Todo comienza a
suceder desde esa especie de hueco o vacio dampotsin trayectoria, sin cronologia,

sin légica, sin sentido, donde las horas pasamiiguna eficacia concreta, donde
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siempre persiste la incertidumbre acerca del tietrgogscurrido o por transcurrir, donde
nunca se sabe a ciencia cierta si es tarde o tempparque no hay jamas una accion
verdadera que realizar. Se trata, ni mas ni menesel tiempo de la nada, el tiempo de
la angustia comunicacional, donde no queda mas egperar a que todo siga

repitiéndose inalterablemente.

T1 (CDT)
El Cepillo de Dientes

EL.- ¢ Es verdaderamente necesario que cada maéagamos que
repetir todo esto?

ELLA.- ¢ A qué te refieres, carifio?
EL.- Sabes perfectamente a qué me refiero. Reagtitador.
[Péag. 485]

EnEl Cepillo de Dientefas causas de la discontinuidad del tiempo provietee
la repeticion diaria de wuna rutina de sobrevivencgue mantiene ligada,
indisolublemente, la existencia de la pareja yclavelad del parque de atracciones. Ese
es el hueco o vacio de tiempo sin trayectoria,leu& se inserta todo el transcurrir
dramatico de la pieza. Pero no todas las mafiama®xsactamente iguales, aunque
esencialmente ocurra lo mismo. Lo distinto aquijes de nuevo en los personajes,

sobre todo en El, se expresa un mayor grado deermia sobre lo agotador que resulta
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ese suplicio de vida. Y ello, indiscutiblementeyeda en cierta medida otros alcances
draméticos en la causalidad del tiempo discontirRarque en lonesco vemos un
transcurrir discontinuo que surge de la repetigidra, literal, mecénica y automatica,
de los mismos eventos, de las mismas palabrassyaifaque se muestre ni el mas
minimo rasgo de cansancio o de padecimiento pefeeto acumulativo del hastio. En

Jorge Diaz, en cambio, si percibimos que la repetide lo mismo cada mafiana va
afectando emocionalmente a los dos personajes, progresivamente se van

reduciendo, minimizando en su capacidad de sol@eeig, a medida que comienza a

desplegarse la discontinuidad.

T2 (EDT)
La Cantante Calva

SR. SMITH.- Entonces, lamentamos que se vaya.
SRA. SMITH.- Gracias a usted hemos pasado un verdadiarto de hora

cartesiano.
[Pag. 41]

EnLa Cantante Calvéos efectos de la discontinuidad temporal remites vez
mAas a una cosmovisibn mucho mas irracional, e sochasta surrealista en alguna
medida. Porque puede haber pasado en verdad “uio cdeahora cartesiano”, desde el
inicio hasta el final de la obra. Sin embargo, pessonajes no estdn, mas alla de su

absurda retdrica, conscientes de ello en absohatqparecieran tener certeza de que
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simplemente se repiten y se repiten en un tiempatgunscurre inalterable, sin ninguna
eficacia. Porque, en definitiva, no es mas queiempo inscrito en la nada, un breve

paréntesis en el vacio existencial.

T2 (EDT)

El Cepillo de Dientes
ELLA.- Anoche sofié con un tenedor. Bueno, esaeretnada de
extraordinario porque “todas las noches” suefiourotenedor.
[Pag. 490]

Al igual que en la obra de lonesco, los efectos gu definitiva logra aqui la
discontinuidad temporal, tienen mucho que ver gmsensacion de que el tiempo no
ha avanzado, de que todo sigue anclado en un nganto, reiterandose una y otra vez.
Pero enEl Cepillo de Dientesadicionalmente, uno siente que los personajes se
mantienen en una cierta semiinconsciencia, quéelea a una parcial claridad o a una
parcial oscuridad sobre el tiempo transcurrido.eBafue sus vidas son una rutina
inalterable y por eso, a diferencia de las parejaassquianas, sufren por eso, se niegan

a resignarse, o al menos hacen explicita la pegtlsstjueja, el reproche.

46



2.2 LA LECCIONVERSUSEL LUGAR DONDE MUEREN LOS MAMIFEROS

ARGUMENTO DELA LECCION

Obra en un acto Unico. En ella se plantean lagioglas de dominio y de
aniquilamiento entre un profesor y su alumna: loagwetende poner en evidencia el
poder, con frecuencia pervertido, que posee elapnento. La obra comienza con la
alumna que llega a casa del profesor, toca al éngbes recibida por la sirvienta, que
avisa al maestro. EIl profesor sale a su encugimridamente, intercambian algunas
banalidades, aprovechadas por el maestro para jpopeseba los conocimientos de
geografia de la alumna. La estudiante quiere paepau “doctoraddotal”, asi que
comienzan con una leccion de aritmética, que fopaee supuestamente de las
materias requeridas para ese doctorado. Per@ettaslor va percibiendo que asiste a
una leccion de una naturaleza muy singular. Y mésria alumna se va mostrando cada
vez mas nerviosa e incapaz, el profesor va gangodo a poco en calma y en

seguridad.

A pesar de que la sirvienta le desaconseja quéncent‘Sefior, sobre todo nada
de filologia. La filologia lleva a lo peor.),”el profesor decide continuar con el estudio
de las lenguas. Imparte una verdadera lecciongtnafgimientras la alumna se queja de
su dolor de muelas. El profesor expone una exttafia sobre las lenguas “neo-
espafiolastada vez con mayor entusiasmo (se trata de undipate la linglistica y la

filologia modernas). El profesor multiplica los rjglos para hacerse comprender e
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intenta que su alumna resuelva los ejercicios mEdbis a distinguir las diferentes

lenguas neo-espafiolas (que asombrosamente, p&énéoas). La alumna, trastornada
por su dolor de dientes, se muestra cada vez mgsdada y sumisa, mientras que la
violencia se apodera del profesor, quien se tamnapaz de controlar sus emociones.
Reprende a su alumna, le insulta, le amenaza yrnarapufialandola. Presa del panico,
pide ayuda a la sirvienta, y se transforma en udesamparado y temeroso. Aunque la
sirvienta le regafa, termina por ayudar al profeaoresconder el cadaver (el

cuadragésimo de ese dia). Al final llega otra akumrel ciclo asesino comienza de

nuevo.

ARGUMENTO DEEL LUGAR DONDE MUEREN LOS MAMIFEROS:

Esta obra se sustenta en la existencia del “ltstEcuménico de Asistencia
Total’, una parodia llevada al extremo de lo que hoydeeomina una ONG. Este
organismo financiado desde el extranjero atravigsa una crisis, debido a que
supuestamente ya no quedan pobres a los cualés. adigencontrar a un auténtico
pobre, Chatarra, éste es sometido a cuestionamosiyenes, pero la asistencia no se
dirige a la satisfaccion de sus necesidades, yalghacerlo, cesara de ser pobre y se
acabara el instituto y el trabajo de sus miembtas preservacion del cadaver una vez
que Chatarra muere permite la continuacion deltinst ya que es "El cuerpo de un
pobre que necesita pronta, econdmica y sencillaltse@". La aparicién de verdaderos
pobres en las calles de la ciudad se hace intrdsoane insignificante: "iNo hay que

preocuparse! Tenemos a Chatarra embalsamado. obire pncorruptible para todo
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servicio". La obra finaliza cuando el Institutodispone a dar apertura al "Congreso

mundial de la miseria".

APLICACION DE LA PLANTILLA APT

Al (FMA)

La Leccion

LA SIRVIENTA.- ¢Vino para la leccion?

LA ALUMNA.- Si, sefiorita.
LA SIRVIENTA.- La espera. Siéntese un momento rmenvoy a avisarle.
[Pag. 104]

Los factores motivacionales de la accion al inded.a Lecciénparecieran hasta
ese punto los de cualquier obra realista o inchaaralista. Hasta ese momento no ha
ocurrido nada que pudiésemos calificar como absurdoque motiva la visita de la
alumna es la leccion que le va a dar el profesoengla esta esperando para comenzar.
Todo pareciera muy normal, muy loégico, muy cart@sigApenas unos pocos minutos
mas tarde se desborda subitamente la absurdidadlacentrada del profesor y el
comienzo propiamente de la leccién. Nos damos augmtr ejemplo, que la alumna
pareciera una superdotada, que puede resolverarapide las mas complejas
operaciones matematicas, a la vez que se muestlutimente incapaz de resolver las
operaciones mas elementales. Llegado ese puntonezames a sentir que se va
instalando plenamente esa “absurdidad pura”, cafatita de las “antipiezas”
ionesquianas, donde gobierna la accion de la ibacdo logico de lo ilogico, el

despropdésito; es decir, una cosmovision absoluttemaacional.

49



Lo que “mueve” la accién esta obra se desvirtlaecalsstrae en la nada
metafisica y el vacio existencial, muy caractexéstiel Teatro del Absurdo europeo. Y
es que lo que motiva, en definitiva, la visitalaalumna y la leccién en si no proviene
de estimulos reales, psicolégicos ni mucho menomlss. Ella viene propiamente a
una especie de “anti-leccién”, donde se da mas unen‘castracion” del conocimiento

y una mecdénica repetitiva de aniquilamiento litelell“educando”.

Al (FMA)
El Lugar donde mueren los Mamiferos

ARQUIMEDES.- (TIMIDAMENTE) Quizas haya que suspender las charlas.

Cada dia es mas dificil encontrar a alguien quegitecalgo. Es terrible.
[Péag. 3]

A diferencia delLa Leccion,los factores motivacionales de la accion en el
comienzo deEl Lugar donde mueren los Mamifer@stablecen cierta ruptura con la
“absurdidad pura”. Porque los personajes de estitlicion benéfica” se notan algo
mas conscientes de su decadente rutina. Se pensdadgue si no hacen algo pronto
vendra el descalabro total para ellos. De modolgugue empieza a desenvolver la
accién proviene de una causalidad mas cercana sodal que a lo metafisico y
existencial. Al igual que los personajeskle€Cepillo de Dientese saben sobrevivientes
de una rutina que los determina, y todavia les awddo de certidumbre sobre su

propio caos.
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A2 (RDA)
La Leccion

EL PROFESOR.- (PRESA DEL PANICO}Qué he hecho? ¢Qué me va a
suceder ahora? ¢Qué va a pasar? jAy, ay! jQuéadesgrSenorita, seforita,
levantese! (SE AGITA, CONSERVANDO EN LA MANO EL CUCHILLO
INVISIBLE CON EL QUE NO SABE QUE HACERamos, sefiorita, la leccion
ha terminado... Puede usted irse... pagard erooasion... Ay, ¢estd muerta...
muerta? Ha sido con mi cuchillo... Estd muertes. tagrible. LLAMA A LA
SIRVIENTA)Maria! jMaria! jVenga, mi querida Maria! jAy, ay!

[Pag. 129]

El profesor pareciera lamentarse de haber asesiadd alumna y hasta luce
como arrepentido. Pero inmediatamente vuelve, deeraamecéanica y casi automatica,
a su rutina aniquiladora, sin mostrar el mas leasgo de arrepentimiento. De esa
manera, y al igual que en casi todas las obrasTeatro del Absurdo europeo, el
resultado definitivo de la accion tiende a lo diacw a lo ciclico. Porque al final, en
una exacta repeticion, las cosas vuelven otra vgxircipio, cuando llega la nueva
alumna. Se impone asi nuevamente esa mecaniceatigdede la inmovilidad, ese
retorno nihilista y desesperanzado a la inerciaafigéta, al vacio existencial donde
pareciera que no ocurrird alguna vez algo distiouna vez mas, los personajes
ionesquianos se comportan casi como automatadierafn y repitiendo siempre lo
mismo de un modo inalterable, y sin que se siemtalles ni en la situacién, un efecto

acumulativo de tensién por la excesiva repeticion.
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A2 (RDA)
El Lugar donde mueren los Mamiferos

JUSTO.- iDéjalos que se vayan! jY que no molésten
ARQUIMEDES.- ¢ Pero...? ¢ Y el congreso? (Y la subiga?
JUSTO.- iNo hay que preocuparse! Tenemos a

Chatarra embalsamado. jUn pobre incorruptible gado serviciol... jLa
caridad ya esté asegurada!
[Pag. 38]

Las resultantes definitivas de la accion Eh Lugar donde mueren los
Mamiferosno llevan como erLa Leccion a una mecdanica reiterativa de la nada
metafisica y existencial, donde todo retorna a isnma inercia. Porque hay aqui un
mayor grado de conciencia en los personajes, emt@ua su necesidad de
sobrevivencia. En definitiva, tienen aldn ciertageade esperanza depositada en ese

“pobre incorruptible para todo servicio”.

P1 (OCP)
La Leccion

LA ALUMNA .- Es sencillo. Como no puedo confiar e mzonamiento,

me he aprendido de memoria todos los resultadosblpssde todas las
multiplicaciones posibles. [Pag. 115]

Los origenes del colapso caracteristico del pajscabsurdista eba Leccion
se sitlan —como siempre ocurre en los autoresbdekdismo europeo- en ese eterno y
repetitivo desencuentro del personaje consigo misemw el cual se deshace

continuamente, revelando su absurda contradicBiéneso la alumna es, en si misma,
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una ecuacion sin solucion, y aunque lo sabe, ne@ qdr ello, porque su asidero, el

arraigo de donde proviene, es la nada, el vacialatbs

P1 (OCP)

El Lugar donde mueren los Mamiferos
JUSTO.- Le he dedicado quince afios a los pobstsdios,
estadisticas, proyectos, calculos y ahora resultaetjobjetivo que uno ha tenido
toda su vida no existe. jQue la miseria no exifleks yo digo que si existe, de
lo contrario hay que inventarla! jArquimedes, enesnepto!
ARQUIMEDES.- (SE ACERCA A JUSTO Y AL HABLARLE ECHA
EL ALIENTO A LA CARAJYengo mi dignidad, don Justo, s6lo que no me
acuerdo donde esta.
JUSTO.- (RETROCEDIENDO POR EL TUFO)
Hueles a tinta fresca. Eres un vicioso, un degeoersolamente te tomé para

ayudar a levantar un hombre caido, pero ha sidd.inu

ARQUIMEDES.- Todos tenemos una debilidad.
[Pag. 4]

La absurdidad en el teatro de Jorge Diaz, a difeetel absurdo metafisico-
existencial de lonesco y Beckett, exhibe un mayad@ de conciencia acerca de la
procedencia social de los personajes (quince aé@dgatios a los pobres, una vida
entera), de sus antecedentes circunstanciales(ti@vun hombre caido”), y en ultima
instancia, del asidero concreto de su colapso (/yahhora resulta que el objetivo que
uno ha tenido toda su vida no existe”). Saben de'debilidades” y, en cierta medida,
se asoma en ellos un minimo de esperanza, una oiéncierta posibilidad de que las

cosas cambien algun dia, de que surja algo o alg@&atarra), que modifique las
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cosas, aunque tengan que acudir al maximo de swidag de invencion, hasta el punto
de llegar a inventar a la miseria misma.

P2 (DCP)

La Leccién

LA SIRVIENTA.- No se ponga en ese estado, seficenga cuidado! Eso lo
llevarda lejos. Lo llevara lejos.

EL PROFESOR.-  Sabré detenerme a tiempo.

LA SIRVIENTA.- Eso se dice siempre. Pero deseegito.

LA ALUMNA.- iMe duelen las muelas!
LA SIRVIENTA.- Yalo ve, eso comienza. jEs el simi@a!
[Pag. 127]

El destino del colapso del personaje en lonescesnotro que una repeticion
inalterable. Una inercia psiquica repitiéndose,utablemente, una y otra vez. De ahi
que la sirvienta sabe que, aunque el profesor queapodrd detenerse “a tiempo”, su

mecanica vital lo llevara siempre al mismo punto,dejar de vagar en la nada y en el

vacio total.

P2 (DCP)

El Lugar donde mueren los Mamiferos
JUSTO.- (DERRUMBANDOSE)iDios mio, es terrible! jEstoy
liquidado!

MARIA PIEDAD.- Usted es lo mas parecido que hewstun escarabajo.

JUSTO.- ¢ También me desprecias? Sin embargo, tealoes a
caer en la misma fosa.
[Pag. 34]
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El destino del colapso de los personajes E¢nLugar donde mueren los
Mamiferoslos lleva, en medio de su caos, a identificar ienta@ “derrumbamiento”. Se
notan, ciertamente, mas claros ante un virtual ulaigiento. Muy distinto a los
personajes ionesquianos que caen, casi ciegamantescuras, en la nada -

fundamentalmente metafisica y existencial- de stnate inalterable repeticion.

T1 (CDT)
La Leccion

EL PROFESOR.- Buenos dias, sefiorita... ¢ Usted. gd?sted es, verdad, la
nueva alumna?

LA ALUMNA.- (SE VUELVE VIVAMENTE CON MUCHA DESENVOLTURA,
COMO MUCHACHA MUNDANA; LUEGO SE LEVANTA, AVANZA HRAEL
PROFESOR Y LE TIENDE LA MANQCS), sefior. Buenos dias, sefior. Como ve,

he venido a la hora. No he querido retrasarme.
[Pag. 105]

La discontinuidad del tiempo dra Leccionproviene de la ruptura total con
cualquier referencia racional. Todo inicia, comdamayoria de las piezas del absurdo
europeo, en esa suerte de hueco o vacio temporases predominio de un tiempo
metafisico inscrito en la nada, de un tiempo en@ted que reside en la angustia, de un

tiempo no cronolégico destinado a repetirse y ieggetontinuamente.
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T1 (CDT)
El Lugar donde mueren los Mamiferos

MARIA PIEDAD.- Usted exagera. El que no hayamagwihace seis o
siete afios a un muerto de hambre, no es para desesp
[Pag. 7]

En El Lugar donde mueren los Mamifer@sdiferencia de lo que ocurre kea
Leccion existe la referencia de un tiempo mas concret@ genera un estado en
particular en los personajes y un estado generdd dituacion. Por eso el grado de
angustia, en cierta manera, disminuye dentro decestmovision. Y se incrementa mas
la intensidad de lo circunstancial y hasta de ldasoPor eso hay més certeza de un

tiempo transcurrido, de un ahora y de un mananaguarda.

T2 (EDT)
La Leccion

LA SIRVIENTA.- jEsta es la cuadragésima vez! jYdedos dias lo mismo!

jTodos los dias!

[Pag. 130]

EnLa Leccionlos efectos de la discontinuidad del tiempo remiterevamente,
como siempre ocurre en las obras del absurdo iai@sm en una vision
completamente irracional del mundo y de la vida: € todo se repite y se repite

constantemente. Un tiempo que, definitivamentestrarre sin alteracion y sin eficacia

concreta, pragméatica. Un tiempo que concluye emisino punto donde comienza,
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como si no hubiese transcurrido ni un segundo,ysorgp es Mas que un tiempo que se

inscribe en la nada, apenas un intervalo en ebvaci

T2 (EDT)
El Lugar donde mueren los Mamiferos

MARIA PIEDAD.- Mafana llegan las delegaciones aemjeras. En
lugar de condecoraciones le van a procesar porensaleion de fondos.

JUSTO.- (ASUSTADOY,De veras?
ASUNTA.- Esta bien claro. Y ademas, disolveran esstituto por falta de

razén de ser.
[Pag. 34]

En El Lugar donde mueren los Mamiferesiste una conciencia parcial, en los
personajes y en la situacion, de los efectos eelpo transcurrido y por transcurrir. Y a
diferencia de las obras absurdistas europeasesi snas el padecimiento y la carga de

ese transcurrir.
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CONCLUSION

La confrontacién de dos textos de lonedca (Cantante Calvy La Leccion
con dos textos del dramaturgo chileno Jorge DEdzCgpillo de Dientey El Lugar
donde mueren los Mamifejos-y apoyandonos en un instrumento analitico,
confeccionado para la deconstruccién o decodificade la causalidad y efecto de la
accioén, del tiempo y del personaje- nos ha condueidina conclusién fundamental:
existe una cosmovision diferente de lo absurdaedns dos autores, la cual conlleva a
actitudes y alcances diferentes, mas alla de lasejs@zas en cuanto a los

procedimientos formales.

A diferencia de lonesco, los factores motivaciosale la accién establecen
cierta ruptura con una “absurdidad pura”. Porquguie lleva al desenvolvimiento de las
situaciones proviene de una causalidad mas ceftan@lencia social), y no tanto de
lo metafisico y existencial (la nada y el vacio)a¥nque, al igual que en las obras
ionesquianas, las resultantes definitivas de l&dadieven a una regresion, ello no se da
dentro de la misma mecanica completamente repetitivabsolutamente ciclica. En
Gltima instancia, queda siempre un destello, umateciesperanza de algo nuevo,

diferente.

El colapso del personaje, tan caracteristico de Hsum@o, revel6 también

algunas importantes diferenciaciones. Mientraspessonajes de lonesco son como
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autématas, cuyo colapso tiene su génesis y destinma rutina que se repite y se repite
constantemente, los de Jorge Diaz aparecen conrroagoiencia sobre su asidero o
procedencia social, y sobre su inevitable catéstr8e perciben, ademéas, mas afectados
por la inutilidad de su acontecer. Digamos que tnaresen definitiva, cierto destello de

certidumbre dentro del caos.

En cuanto a la causalidad y efectos de la disasidthal temporal el analisis
evidencioé igualmente ciertas diferenciaciones. Bme$co vemos un transcurrir
discontinuo que surge de la repeticion pura, litemecanica y automatica, de los
mismos eventos, y generalmente de las mismas palabecas, sin que se muestre ni el
més minimo rasgo de cansancio o de padecimient@lgdecto acumulativo del hastio
en los personajes. En Jorge Diaz, en cambio, captaoe los mecanismos repetitivos
afectan més emocionalmente a los personajes, ggdiglos y minimizandolos
progresivamente, a medida que se despliega lardisaaad. Aunque uno pueda
llegar a sentir, como en lonesco, que en ciertadcel tiempo no avanza, o de que todo
finalmente llega a un mismo punto inicial, adi@bnente en Jorge Diaz se siente que
los personajes se mantienen en una cierta semgoi@ntia. Hay una parcial claridad o
a una parcial oscuridad sobre el tiempo transaur8ben que sus vidas son una rutina
inalterable y por eso, a diferencia de las criagtuomesquianas, sufren por eso, y en
cierta manera se niegan a resignarse. Existe rféremeia de un tiempo concreto, que
genera un estado particular en los personajes gstado de la situacion. Por eso la

angustia, en cierta manera, disminuye dentro @deocaesimovision, porque se incrementa
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mas la intensidad de lo circunstancial y hastad®tial. Hay mas certeza de un tiempo

transcurrido, de un ahora y de un mafana que aguard

Estos resultados del analisis demuestran, indadedrite, que hemos podido
aproximarnos a un marco de diferenciaciones, rdeeés de actitudes distintas en
ambos dramaturgos, frente al fenomeno de la almlddiEn Ultima instancia, el
discurso dramético de Jorge Diaz no opta por disnio europeo. Se tranza mas por la
denuncia social y hasta politica, que contrasta leopreponderancia metafisica y
existencial del discurso ionesquiano. La herramienetodologica de la Plantilla de
Analisis propuesta ha resultado de alta eficiepeiea diferenciar aspectos medulares
ligados a la accion, al personaje y al tiempo. Bdsego se trata de un instrumento
perfectible, que podria admitir incluso muchos tittances. Aspiramos que en futuras

investigaciones, propias y ajenas, ello pueda etage y consolidarse.
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