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EMANU: Dila, {qué crees

que me haran los guardias?

DILA: Seguramente te mataran.

Ya sabes que no se andan con chiquitas.

EMANU: Si estuviera Topé

me encontraria menos solo.

DILA: Con él seria diferente.

EMANU: Voy a tener mucho miedo.

DILA: La culpa es tuya; bien sabias que si tocabas la
trompeta para que los pobres bailaran un buen dia
te la cargarias.

(Pausa) Eres el sonambulo que ignora

el sueno v el camino.
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Fernando Arrabal nace en la
ciudad de Melilla en 1932.
Aungue resulte muy dificil
hacer un somero resumen de
su biografia, no podemos dejar
de reflejar algunos de los acon-
tecimientos que han marcado
su vida por la indudable impar-
tancia que han tenido en su
obra. Los criticos y estudiosos
de Arrabal senalan con unani-
midad esta interrelacion: si
siempre son importantes las
vivencias de un autor por sus
reflejos en su produccian, lo
son en mayor medida cuando
se trata de autores de la hiper-
sensibilidad y el "narcisismo
creative” (Torres Monreal) del
que ahora nos ocupa.

La desaparicion del padre, la
educacion represiva y tradicio-
nal a cargo de su madre y de
sus tias y después en colegios
religiosos, la obtencion de una
beca en Paris, la enfermedad
que le hizo quedarse alli y su
posterior exilio en Francia, su
paso por los calabozos de la
Direccion General en Espana
con motivo de una dedicatoria
considerada soez por las auto-
ridades de entonces, son solo
algunos de los episodios que
han jalonado una vida que no

pocas veces se ha visto rodea-
da de polemica y que ha
resultado para muchos piedra
de escandalo.

Insistimos en que si traemos
ahora a colacion estos avatares
biograficos es por su relacion
con la produccién arrabaliana.
Y esta relacion entre vida y obra
se verifica en el caso de este
autor de un modo singular: el
mundo literario de Arrabal se
nutre de todas sus vivencias y
las transforma del mismo modo
que el mundo de los suenos se
nutre de la realidad. deforman-
dola y creando imagenes de
una gran riqueza plastica y evo-
cadora. Esto, entre otras cosas,
explicara muchas de las carac-
teristicas tematicas y formales
del teatro de Arrabal, empezan-
do por el general protagonismo
del yo ("Me descubro ante el
senor B. Brecht, que puede
escribir la vida de Galileo. Yo,
cuando escribo, solo se hablar
de mi mismo", dira el autor) y
por el caracter simbolico, ilogico
e hiperbolico de la mayoria de
las imagenes que Fernando
Arrabal propone para la escena.

Las caracteristicas menciona-
das son comunes a toda la
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obra de Arrabal, con ser ésta
abundantisima en titulos vy
generos: un centenar de obras
de teatro, poesias, una doce-
na de novelas, articulos y
ensayos, por cenirnos a su
obra literaria, a la que habria
que sumar los siete largome-
trajes que ha dirigido y sus
numerosas creaciones pictori-
cas y graficas.

Por lo que se refiere a su teatro,
podemos encontrar diversas
catalogaciones y clasificacio-
nes, pero la mayoria de ellas
senalan la existencia de un pri-
mer teatro, con las primeras
obras, desde Pic-Nic y El triciclo
hasta El cementerio de auto-
moviles, es decir, entre 1952 y
1957; despueés vendrian las
grandes obras panicas, desde
Orquestacion teatral (1957)
hasta Ars Amandi (1967), y un
periodo de mayor compromiso
social y politico, tras su expe-
riencia carcelaria en Espana,
con obras como La aurora roja
y negra (1968), ...Y les pusieron
esposas a las flores (1969), Oye
Patria mi afliccion (1975), entre
otras. También escribe Arrabal
algunas obras de teatro bufo,
como Robame un billoncito
(estrenada en 1977).



Francisco Torres Monreal ofrece
una interesante clasificacion de
sus obras, teniendo en cuenta
lo que denomina el critico la
perspectiva del grupo oprimido,
puesto que toda la vida v la obra
del autor podria definirse como
una identificacion con el grupo
de los oprimidos frente al de los
opresores, constituido éste por
quienes detentan cualquier clase
de poder. Desde este punto de
vista, el teatro de Arrabal podria
dividirse en tres grupos: dramas
sin esperanza (obras iniciales),
dramas de la esperanza lejana e
incierta (pericdos prepanico y
panico) y dramas de la esperan-
za inmediata, que Torres Monreal
define como teatro panico-
revolucionario, cuando la toma
de conciencia politica y social
lleva al autor a adoptar una
ideologia cercana a la de los
grupos de la izquierda revolu-
cionaria, de la que sin embargo
se apartara pronto para procla-
mar un anarguismao no violento
y antidogmatico.

Quiza antes de comenzar el
analisis de su obra habria que
empezar senalando el caracter
polemico de la misma, que ha
desatado por igual el aplauso v
el rechazo, el entusiasmo vy las

criticas. Como senala César
Oliva en su historia del teatro
espanol (El teatro desde 1936),
el primer conflicto que ofrece
el teatro de Arrabal es el de
situarlo o no dentro del teatro
espanol, y recuerda que histo-
riadores y criticos de entre los
mas cualificados, como Ruiz
Ramon o Ricard Salvat, no lo
estudian como tal, no solo por
escribir en frances, sino sobre
todo porque consideran que
despues de su autoexilio de
1955 ha vivido muy alejado del
contexto espanol y de las cir-
cunstancias que han marcado la
historia y el arte de nuestro pais.

En cualquier caso, Arrabal tie-
ne una formacion artistica pro-
fundamente espanola; y, como
senala Angel Berenguer, "ha
escrito siempre, y escribe, su
obra en espanol. Una vez tra-
ducida por su esposa suele
retocar, ya en frances. el ma-
nuscrito original.” Ruiz Ramon
recoge en su Historia del teatro
del siglo XX unas declaraciones
que Arrabal hizo a Jose
Monleon: "Para comenzar qui-
siera salir al paso de esos que
me llaman poco menos que
renegado. Si mis libros se pu-
blican fuera y mis obras se

representan en el extranjero no
85 porgue yo no quiera ser
representado en Espana." Y
continua el profesor Ruiz Ra-
mon: "No renegado, en efec-
to, sino expulsado, silenciado,
linchado vy, a la postre, perdi-
do. Perdido, y es lo grave, para
el teatro espanol.”

Es indudable que |la obra de
Arrabal ha tenido mayor difu-
sion entre el publico y la critica
franceses que entre los espa-
noles; y de estos ultimos mu-
chos han sido profesores en
Francia. En 1972, el Depar-
tamento de Espanol de la
Universidad parisina de La
Sorbona organizo unas jorna-
das sobre teatro espanol en las
que se senalaba la obra y Ia
labor de una nueva generacion
de autores espanoles, muchos
de ellos en el destierro, de la
que destacaba su caracter
innovador respecto al teatro
espanol anterior, asi como la
dificultad que encontraba su
produccion no solo para llegar
a la escena (no digamos para
asomarse a las carteleras
comerciales) sino incluso para
ser editada; entre esos autores
se contaba Fernando Arrabal.
Precisamente en el caso de
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Fernando Arrabal, su caracter
innovador se acentua por su
residencia en Paris. Pero deci-
mos que se acentua, no que
nazca, porque ya en Espana
habia demostrado su interes
por las vanguardias nacionales
y extranjeras. Su obra £l trici-
clo, escrita en 1953, dos anos
antes de que fijase su residen-
cia en Francia, hizo que el teo-
rico Martin Esslin lo incluyera
en su Teatro del absurdo.

La obra dramatica arrabaliana
tiene una fuerte raiz indudable-
mente surrealista, pues, como
veremos, es su intencion lograr
la expresion verdadera y libre
de las intuiciones poeticas del
autor, muchas veces rastrean-
dolas en las zonas mas oscu-
ras del subconsciente. Escribe
André Breton en su Manifiesto
surrealista: "Automatismo psi-
quico puro, por el cual se pre-
tende expresar, sea verbalmente
0 por escrito, el funcionamiento
real del pensamiento. Un dicta-
do del pensamiento con ausen-
cia de todo control ejercido por
la razon, al margen de toda pre-
ocupacion estetica o moral."

Arrabal entra en contacto con
el grupo surrealista de Breton
en Paris, en 1962. Muchos de
sus postulados aparecen en el
teatro de nuestro autor, aunque
sus relaciones con el grupo no
se dilataran mucho en el tiem-
po: Arrabal encabezara una
especie de disidencia en el
seno de los surrealistas, pro-
bablemente motivada porque
no estaba dispuesto a aceptar
el magisterio inapelable de
Breton sobre los demas miem-
bros del grupo, una situacion
que cada vez mas iba convir-
tiendo al jefe de los surrealistas
en un dictador que imponia
sus criterios de modo a veces
caprichoso. La no aceptacion
de ese poder implacable y la
falta de sentido del humor en
las filas surrealistas hicieron
nacer el grupo panico, enca-
bezado por Arrabal y del que
tambien forman parte artistas

como Topor, Jodorowski o
Sternberg.

Y de esta contestacion al
movimiento surrealista nace la
estética arrabaliana, que esta-
blece como principio general y
basico la absoluta libertad del
creador. Y casi tan importante
como esa libertad de creacion,
tres factores principales: el
sentido del humor, la irracio-
nalidad como caracteristica de
la creacion artistica y la memornia
como elemento de busqueda
en el subconsciente.

Para entender correctamente
la dramaturgia de Arrabal hay
que tener en cuenta que su pri-
mera educacion dramatica fue
de caracter absolutamente
autodidacta, en los tiempos en
que, hacia el ano 52, empezo a
frecuentar el Ateneo de
Madrid. Para aquel joven que
ya llevaba entonces un par de
anos escribiendo obras de tea-
tro, la relacion con los artistas
e intelectuales del Ateneo, una
isla de liberalismo y de cultura
en el Madrid de la posguerra,
resulto de lo mas fructifera: a
su pasion por los clasicos
espanoles unio el conocimiento
de la obra de los principales
autores extranjeros, el incon-
formismo de los postistas y el
trabajo de las vanguardias
teatrales europeas.

De todo ello surgio un teatro
gue no es de extranar que
tuviera como presupuesto ini-
cial el afan de reflejar el caos y
la confusion del mundo: es la
misma pretension que exigia
Tristan Tzara al redactar en
1918 su Manifiesto Dadaista.
La manera de plasmar ese
caos en la obra dramatica sera
precisamente lo que caracteri-
ce toda la produccion de
Arrabal para el teatro; siguien-
do a Torres Monreal, esas
caracteristicas podrian cifrarse
en los siguientes puntos:

La ordenacion por la mate-
matica moderna y el ajedrez,

que le seran de gran ayuda a
la hora de estructurar el relato
dramatico.

La diversificacion linglisti-
ca: junto a personajes que se
expresan con normalidad,
aparecen otros que utilizan un
lenguaje ilogico, ingenuo (naif),
con replicas que no respon-
den a las pregunias formula-
das y con recursos propios
del lenguaje infantil.

El caracter simbolico, pues
la mayoria de los elementos
de este teatro son simbolos,
muchas veces de naturaleza
onirica, como ya hemos visto,
que representan el universo
personal del autor.

La forma ceremonial vy ritual,
que conecta un teatro tan origi-
nal como el de Fernando Arrabal
con la tradicion del teatro catar-
tico que rescata Antonin Artaud
para su teatro de la crueldad,
pero que hunde sus raices en
algunas manifestaciones teatra-
les de la Grecia preclasica; como
senala Diana Taylor, "los ele-
mentos ritualista y antiesteticos
de su obra —la crueldad, lo gro-
tesco, el sobresalto- funcionan
como medios para provocar los
efectos purgativos inherentes a
la produccion teatral".

Vamos a concretar estas y
otras peculiaridades del teatro
de Fernando Arrabal en el
estudio de El cementerio de
automoviles.
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La obra que nos ocupa perte-
nece al grupo del primer tea-
tro de Arrabal, y fue escrita en
su version definitiva en 1957,
publicandose por primera vez
en francés en 1958. Su prime-
ra version espanola es de 1965
(editada por la revista Primer
Acto), a la que siguieron las de
Christian Bourgois (1971) vy
Angel Berenguer (1979).

Las obras anteriores, especial-
mente Fando y Lis (1955) y
Oracion (1957), ya apuntaban
ese protagonismo del yo del
que hablabamos en el aparta-
do anterior y esa ingenuidad
arrabaliana que impregna sobre
todo sus primeros escritos. En
Fando y Lis, transposiciones
evidentes de los nombres del
autor v de su mujer, Luce, la
bondad de ella intentara liberar
a Fando, preso de su caracter
y de su comportamiento velei-
doso, gue le hacen pasar ince-
santemente del amor a la cruel-
dad. En Oracion, Fidio y Lilbe,
que seran las nuevas denomi-
naciones de los mismos Fando
y Lis, quieren igualmente llegar
a ser buenos, despues de haber
dado muerte a su recién naci-
do; ante el pequeno ataud, él
lee para ella pasajes de la Biblia,

y de ahi obtienen el modelo a
seguir en su busqueda de la
bondad en la figura de Cristo.

El cementerio de automoviles
es argumentalmente una parti-
cular vision de la figura de
Cristo y de su pasion: Emanu,
transposicion del nombre bi-
blico de Enmanuel, se dedica
a tocar musica para los pobres,
acompanado de Tope y del
mudo Foder. Van a parar a un
cementerio de coches, donde
viven los pobres como si fuera
un hotel, regentado por Milos y
Dila; hasta alli les persigue la
curiosa pareja de policias Tio-
sido y Lasca, que consiguen
prender a Emanu vy darle muer-
te tras la delacion de Tope.

Pero lo que realmente interesa
en la obra de Arrabal son los
conflictos mas que la trama,
pues para este autor el teatro
es un acto, no un argumento.
Como sefala Diana Taylor en su
estudio sobre la obra que nos
ocupa, los conflictos principa-
les no son en este caso los gue
plantean cada uno de los per-
sonajes, sino que tienen un
caracter marcadamente social:
desde el comienzo, desde la
presentacion del cementerio de
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automoviles, la instalacion de
los personajes -y del publico-
en un mundo en desintegra-
cion, en un mundo inhabitable
y donde, a pesar de todo, estan
condenados a vivir y a convivir,
preocupados tan solo por cubrir
sus necesidades basicas, expli-
ca las reacciones violentas y
hostiles que observamos hasta
la llegada de Emanu.

El comportamiento de los habi-
tantes del cementerio de auto-
moviles obedece a viejas ruti-
nas que ahora, en el ocaso de
la civilizacion, han perdido el
sentido que pudieron tener en
otro tiempo. Eso explica, por
ejemplo, el servilismo de Milos,
o la absurda obsesion de
Tiosido y Lasca por batir un
récord, y explica también gue
los comportamientos de servi-
dumbre y dominio sean inter-
cambiables, al estar absoluta-
mente vacios de significado y
totalmente privados de sentido.

Es en este ambiente en el que
asistimos a la llegada de
Emanu, cuya conducta al-
truista choca frontalmente
con la del resto de habitantes
del cementerio. Su entrega a
los pobres no es un compor-



tamiento mecanico o sin senti-
do, como el servicio que ofrece
Milos, sino que proviene de un
deseo genuino y espontaneo
de hacer algo por los demas. y
que llega a contagiar a perso-
najes como Dila, que confiesa
"Yo tambien quiero ser buena,
Emanu". Pero actuar conforme
a criterios de entrega y des-
prendimiento en un mundo
como el que se describe en E/
cementerio de automoviles no
solo no es facil sino que ni
siquiera va a merecer el aplau-
so o la gratitud de quienes se
benefician de ello; es mas, trae
consigo sufrimiento y dolor, y
en el caso de Emanu va a con-
ducirlo al sacrificio.

La preocupacion de Emanu por
los pobres es lo que hace posi-
ble el recurso argumental que
pone en relacion la vida y la
pasion de Jesus con los per-
sonajes de la obra: se habla de
la madre de Emanu, de su
padre el carpintero, de su naci-
miento en un portal entre un
burro y una vaca; Dila hace el
papel de Maria Magdalena (o
de la Veronica cuando enjuga
el rostro de Emanu con su
velo); Foder, como Pedro, niega
a Emanu tras el prendimiento

de éste; y Tope, como Judas,
vende a su maestro y se lo
muestra a los guardias dando-
le un beso. Hay momentos que
recuerdan el milagro de los
panes v los peces, la Ultima
Cena ("DILA: Si te cogen los
guardias, luego, cada vez que
comamos almendras nos acor-
daremos de ti."), o a Pilatos
lavandose las manos.

Sin embargo, insistimos en que
estas referencias se situan en un
nivel puramente argumental: la
figura del Cristo que representa
Emanu conectaria con el Jesus
de los cristianos en lo que tiene
de cordero para el sacrificio. de
chivo expiatorio, de capacidad
de entrega. Por lo demas, es un
Cristo absolutamente humani-
zado, capaz tambien de matar,
robar o mentir. El propio analisis
etimologico del nombre de
Emanu subrayaria la humanidad
del protagonista, pues, como
senala Angel Berenguer, "Ema-
nou es el nombre hebreo
Emmanuel privado del sufijo e/,
que precisamente significa Dios.
Asi pues, si Emmanuel quiere
decir Dios con nosotros, Emanu
significa con nosotros". El mis-
mo Emanu no se reconoce
como "hijo de alguien muy

: flli hlfl[rl"'éi\?;i',:-

importante”, como sugiere Dila,
y en esa negacion de su filiacion
divina hay una nueva afirmacion
de su humanidad.

En el apartado anterior de este
Cuaderno Pedagogico senala-
bamos gue Fernando Arrabal
hacia suyo el postulado dadais-
ta de que el teatro tenia que ser
un reflejo del caos y de la con-
fusion reinantes en el mundo.
Por eso, lo primero que puede
llamar la atencion en E/
cementerio de automoviles es
la acumulacion de elementos
gue, a primera vista, poco tie-
nen que ver entre si (el cemen-
terio de automoviles tratado
como un hotel de lujo, por
ejemplo), o incluso la union en
un mismo elemento o persona-
je de caracteristicas contra-
puestas, como la crueldad y la
ingenuidad que se dan alterna-
tivamente en Milos y Dila. Este
aspecto incide de manera im-
portante en el humor de la obra,
como veremaos mas adelante.

El caos caracteristico del mundo
que nos presenta Arrabal en la
escena se acentua al relacionar
los diversos conjuntos de per-
sonajes que aparecen. pues
entre estos conjuntos se esta-
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blecen una serie de diferencias,
pero también de similitudes, lo
que confunde al espectador y
evita maniqueas divisiones entre
buenos y malos.

Por ejemplo, la bondad de Dila
no le impide intercambiar con
Milos los papeles de domina-
dor y de victima, del mismo
modo que la pareja de musi-
cos que acompanan a Emanu
acabara uno por venderle y
otro por abandonarle. Y el pro-
pio Emanu confiesa que mata
a las personas que estan "bien
fastidiadas" para que no sufran
mas, lo que parece mas pro-
pio de una sociedad como la
del primer grupo, el del cemen-
terio, donde la carencia de
valores es tal gue pueden mez-
clarse caridad y asesinato.
Tambien su mecanica defini-
cion de la formula de "para qué
sirve ser buenos"” deja traslu-
cir su contagio con la vacua
sociedad que le rodea, carac-
terizada por actos repetitivos
que no tienen ningun sentido,
como los besos que cada
noche da Dila a los habitantes
de los coches, gue no supo-
nen desde luego ningun signo
de amor, o las absurdas carre-
ras de Tiosido en busca del
record, gue no suponen ningun
afan real de superacion.

Por el contrario, pero con la
misma intencion de aumentar
la sensacion de caos, algunos
comportamientos que pue-
den parecer comunes a estos
grupos son en realidad bien
diferentes, como la idea de
servicio a los demas que tiene
Milos, tan distinta de la de
Emanu, o de la entrega de Dila,
que pocao tiene que ver con el
ejercicio de la prostitucion que
dirige Milos en el cementerio.

La caatica vision del mundo
que ofrece Arrabal en El ce-
menterio de automoviles viene
reforzada precisamente por la
presentacion del escenario en
el que tiene lugar la accion: ya
hemos visto que se trata de un

ambiente depauperado, un
cementerio de automoviles
convertido en un suburbio
donde habitan los pobres, entre
la degradacion y la miseria,
aungue convencidos de encon-
trarse en un hotel. Pero el caos
no solo se percibe en ese
absurdo, en el contrasentido de
vivir en la miseria totalmente
ajenos a ella, comportandose
por ello de una manera muy
diferente de lo que cabria espe-
rarse si fueran conscientes del
lugar donde tienen que sobre-
vivir; la sensacion de caos es
mayor porque la estructura
espacial se nos presenta como
un universo circular y cerrado
que envuelve a los personajes
(y al publico) en un ambiente
agobiante del que parece im-
posible escapar.

Como ocurre con el resto del
primer teatro de Arrabal, resul-
ta especialmente interesante
por mostrar las profundas di-
ferencias que marca el autor
respecto a la dramaturgia espa-
fiola; diferencias que, como
vimos, se veran incrementadas
tras su definitiva residencia en
Francia y su mayor proximidad
a los movimientos literarios y
culturales de las vanguardias
europeas y americanas. Pero
hay tambien en la obra algunos
elementos cuyas raices se hun-
den en la literatura espanola
mas clasica, la de autores
como Cervantes, Quevedo o
Valle-Inclan, como habremos
de ver al hablar del humor de
la obra, o de la vision del
mundo gue con ella nos trans-
mite su autor.

Esta vision del mundo entronca
con algo que muchos criticos
y estudiosos han creido poder
rastrear en la literatura espano-
la de todos los tiempos, desde
La Celestina o los clasicos del
Siglo de Oro hasta la actuali-
dad: nos referimos a una vision
negativa del mundo, un pesi-
mismo existencial, diferente del
existencialismo europeo del
siglo XX por tener unas raices

mas religiosas que filosoficas.
Y ante ese sentimiento tragico
de la vida, parafraseando a
Unamuno, muchas veces el
autor adopta una postura a la
vez critica e ironica, tinendo sus
obras de un humor a veces
acido o negro que ofrece una
vision distorsionada del mundo,
una vision esperpentica que
muestre el lado mas risible de la
realidad como unica posibilidad
de soportarla. En este sentido,
no resulta dificil encontrar para-
lelismos entre la figura de
Emanu, que toca la trompeta
para alegrar la vida a los po-
bres, y don Quijote, que busca
deshacer toda clase de agravios
y socorrer a los menesterosos,
exponiendose ambos, arries-
gando hasta sus vidas y reci-
biendo un pago similar por
parte de aquellos a quienes
dedican su esforzada entrega.

Veiamos gue el profesor Torres
Monreal, al situar Ef cementerio
de automoviles dentro del pri-
mer teatro de Arrabal, lo incluia
en el apartado de los dramas
sin esperanza, y ya hemos visto
como confribuye a darle ese
sentido el espacio escénico en
el que se presenta. Sin embar-
go, en ese ambiente asfixiante,
cerrado y circular del gue
hablabamos se mueven unos
personajes ajenos a su desti-
no, y es ésta una oposicion que
muchas veces provoca, entre
otros sentimientos, tambien
humor. De hecho, gran parte de
la comicidad que tiene la obra
se basa en la union de contra-
rios, en la presentacion de per-
sonajes ingenuos en un mundo
cruel, en la configuracion de
parejas tan disparatadas como
la formada por Tiosido y Lasca
o en el absurdo de escenas y
situaciones, como la aparicion
del trio de musicos con sus
hamacas de playa en un lugar
como el cementerio de auto-
moviles.

El lenguaje es otro de los ele-
mentos que cabe destacar en
la concepcion dramatica de



Arrabal. Para estudiarlo, he-
mos de tener en cuenta algu-
nos aspectos de los que veni-
mos estudiando al analizar esta
obra: el humor, la falta de logi-
cay la ingenuidad como recurso
literario. Asi, junto a un registro
idiomatico que podriamos cali-
ficar de normal, encontramos
dialogos que rompen el senti-
do logico del discurso, unas
veces porgue no responden a
lo que seria de esperar en un
determinado contexto, otras
porgue el lenguaje utilizado
recuerda mas al lenguaje infan-
til, a pesar de que este puesto
en boca de un adulto.

Veamos un ejemplo de cada
una de estos dos casos:

Cuando Milos atiende a uno de
sus clientes, le piden dos copitas
de aguardiente; le responde que
no tienen aguardiente, y el clien-
te pregunta: "Entonces, ¢que tie-
nen?" , y continua el dialogo:

MILOS: Tenemos pipas, un
barquillo, chochos ("altramuces”
para los clientes de primera
como ustedes), pajas, regaliz y
judias verdes a discrecion.
VOZ DE HOMBRE: Y agua,
itienen?

MILOS: Si, senor, toda la que
quiera el sefor. Agua municipal
de Rioja... jReserva del 48!
VOZ DE HOMBRE: Entonces
traiganos un par de vasos de
agua muy caliente.

Y la ingenuidad de Emanu esta
patente en toda la obra, en dia-
logos como el siguiente;

TOPE: Tendriamos que encon-
trar otro oficio mas productivo.
EMANU: Ya he pensado en ello.
TOPE: ;Y qué se te ha ocurri-
da?

EMANU: Padriamos ser ladro-
nes.

TOPE: ;De los que roban?
EMANU: Pues claro.

TOPE: (Satisfecho y sorprendi-
do) ¢ No?

EMANU: Asi tendriamos mu-cho
dinero. Ya no tendriamos que

distraerles tocando. Les daria-
mos el dinero y sanseacabo.
TOPE: (De pronto) ¢Y podria-
mos tambien ser criminales?
EMANU: ;Y por que no?
TOPE: (Satisfecho) Saldria nues-
tro nombre en los periodicos.
EMANU: ;Y como lo dudas?
TOPE: Pero eso de ser crimi-
nal si que tiene que ser dificil.
EMANU: Sin comparacion mu-
cho mas que ladron. Ademas
hay que tener mucha suerte.
TOPE: Tienes razén; un crimen
tiene que ser la mar de com-
plicado.

EMANU: Y siempre hay jaleos:
Que si se mancha uno de san-
gre, que si las huellas...
TOPE: (Interrumpiéndole) Uy,
lo de las huellas, ya he oido
hablar de eso!

EMANU: Y lo peor: la victima
casi siempre chilla, por lo que
he oido.

TOPE: ;Chilla?

EMANU: Si, no quiere que la
maten.

TOPE: (SoAador) Tiene que ser
muy bonito.

EMANU: Pero ya te digo, muy
dificil y muy expuesto.

TOPE: ;Y nadie puede matar
sin que le pase nada?
EMANU: Claro que si. Todo
esta muy bien organizado. Hay
una forma, pero hay que estu-
diar mucho.

TOPE: ;Coma?

EMANU: Haciéndose juez.
TOPE: ;Y ganan tanto dinero
como los criminales?
EMANU: Si, mucho.

Son dialogos que pueden
recordar al Mihura de Tres som-
breros de copa, del mismo
modo que pueden recordar ese
tipo de humor detalles como el
punto que teje Emanu, sus cos-
tumbres hacia los pobres, y un
largo etcetera. Pero en el fondo
-y a veces tambien en la
forma- llevan una carga de cri-
tica, de intencion satirica y tam-
bién, por qué no, de provoca-
cion al espectador, que les
acercan mas al humor negro de
los esperpentos de Valle-Inclan
0 a algunas otras formas mas

modernas de humor absurdo,
que no se detiene ante lo mas
morboso o escatologico.

Junto a esto, y buscando siem-
pre ese juego de contrastes
tan del gusto de Arrabal, el
lenguaje se vuelve a veces
rotundamente poetico en boca
de algunos personajes, como
cuando Emanu intenta conquis-
tar a Dila y le dice. "Estaremos
juntos e invisibles como la
noche y los pensamientos. Nos
abrazaremos y revolotearemos
como dos ardillas submarinas."

No hay que olvidar que el len-
guaje en Arrabal participa de
esa riqueza simbaolica comun a
toda su concepcion dramatica.
Los ejemplos anteriores subra-
yan que el uso que este autor
hace del lenguaje esta radical-
mente alterado respecto a la
norma, lo que incide en su per-
sonal vision del mundo: si el
mundo es un caos, si no es
coherente ni racional, no tiene
por que serlo el lenguaje. =
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ESTRUCTURA

En un primer nivel, la obra pre-
senta una estructura lineal
dependiente de un leve hilo
conductor, que podriamos iden-
tificar con el argumento, y que
corresponde a la transposicion
de un pasaje evangeélico. La
accion se desarrolla en un
espacio de tiempo muy con-
creto -una noche-, y puede
dividirse en tres partes:

i e descripeion  del
ambiente de violencia vy
degradacion del cementerio
de automoviles, con la pre-
sentacion de sus habitantes,
especialmente de Milos y Dila,
y de la pareja que farman
Lasca y Tiosido.

pacte aparicion de Emanu
v de sus dos acompanantes
musicos, clyo caracter bon-
dadoso vy solidario choca con
el mundo que les rodea.

parte este choque entre
Emanu y el resto se resuelve
en la persecucion a la que es
sometido, en su posterior pren-
dimiento y en su muerte.

Pero haciendo una lectura mas
profunda, y menos dependien-
te del desarrollo cronologico de

la accion, resulta interesante
estudiar en El cementerio de
automoviles su estructuracion
matematica, cuya importancia
yva hemos senalado en este
Cuaderno. En efecto, aparecen
tres conjuntos de personajes, y
cuando empieza la obra podria
dar la impresion de que cada
uno de estos conjuntos supo-
ne una historia diferente. Se
trata de la pareja Milos-Dila y
los personajes que habitan el
cementario de coches, la pare-
ja de deportistas -eso es lo que
parecen en un principio- Tiosido
y Lasca, y por fin el trio de
musicos, Emanu, Tope y Foder.

Segun avanza la obra, el
espectador asiste al entrela-
zado de las tres historias. Las
relaciones entre los compo-
nentes de cada uno de estos
conjuntos sufre algunas modi-
ficaciones, sobre todo con el
enamoramiento de Dila y
Emanu -que hace cambiar la
relacion entre Milos y Dila- y
la traicion de Tope y el poste-
rior abandono de Foder - que
rompera el grupo de los musi-
cos. Solo quedara intacta la
pareja de policias-deportis-
tas, precisamente el grupo de
los opresores.

Esta interrelacion que venimos
estudiando entre los diversos
conjuntos de personajes se
lleva a cabo mediante unos ele-
mentos estructurales basicos.
Asi, la llegada de Emanu al
cementerio -marcada con la
musica de la trompeta, que es
el primer sonido agradable que
se escucha tras los gritos y los
dialogos violentos del principio-
supone una oposicion rotunda
frente a lo que hasta ese
momento se ha visto en la
escena, y suU enamoramiento de
Dila sera el elemento de union
entre esos dos mundos que, en
principio, parecian antagonicos.
Del mismo modo, la pareja de
deportistas encuentra su senti-
do en la obra cuando pasan a
encarnar el papel de policias
aue persiguen a Emanu.

También consiguen estas inter-
relaciones algunos efectos de
contaminacion entre los tres
conjuntos de personajes espe-
cialmente relevantes. Ya hemos
aludido en este Cuaderno a la
significacion de la repeticion
mecanica que hace Emanu de
su formula de "para qué sirve
ser buenos" como un reflejo de
la falta de moralidad del mundo
en el que vive; influido por ese



mundo, llega incluso a olvidar
la férmula y solo la recuerda en
el ultimo momento, como rea-
firmacion de sus principios, por
debiles que éstos sean.

En este sentido, cabe destacar
todavia las diferencias entre el
beso con el que Foder vende
a Emanu y el de Dila, un beso
apasionado con el que sellan
definitivamente su alianza. Y,
sobre todo, las escenas finales
en las que la crucifixién de
Emanu se hace coincidir con el

ataque al nino, mostrando que
la sociedad sigue castigando a
los elementos que suponen lo
mejor de si misma, ya sea por
su bondad o por su inocencia,
y ensenando que la muerte del
chivo expiatorio en que se con-
virtio Emanu no ha tenido efec-
tos edificantes.

Sin embargo, la obra muestra
al final una estructura circular
que apunta un significado posi-
tivo y anade un valor redentor
al sacrificio de Emanu: Dila, que

habia comenzado la obra blan-
diendo su campana para hacer
callar a los habitantes del ce-
menterio, cierra la obra con la
misma campana, pero ahora
para despertar al mundo des-
pues de la tenebrosa noche en
la que hemos asistido al es-
pectaculo de la grandeza y la
miseria humanas. Como dice
Diana Taylor, "tras la noche
oscura del alma, agotada nues-
tra violencia, la campanilla de
Dila nos despierta a la promesa
de un nuevo dia".
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(Dila entra en escena por la
derecha.)

DILA: Parece que se han cal-
mado.

EMANU: Es que tu sabes
decirles las cosas.

DILA: Tu lo que tienes que
hacer es no faltar mas.
EMANU: Te lo prometo, Dila.
DILA: De tus promesas no me
fio ni un pelo.
EMANU: Todos la
tomado conmigo.
DILA: Eres como las manani-
tas de flores y cantas como el
mes de abril. Pero haces las
cosas sin reflexionar: como un
nino. ¢Crees gue alguien con
una pizca de experiencia se
hubiera comportado como tu?
EMANU: Es que yo soy asi.
Pero si quieres construyo una
espiral en el fondo del abismo
y alli me quedo acompanado
de aranas y de siemprevivas.
DILA: Eres tan debil.

EMANU: Todos me renis.
DILA: (Y que otra cosa mere-
ces? Ademas, por si fuera
poco, te has olvidado de eso
de para que sirve ser bueno.
EMANU: Ya veras como me
acuerdo.

DILA: Todo se te olvida. Antes
transformabas una motocicle-
ta en mariposa y del deposito

habeis

de gasolina surgian cocodri-
los, ahora solo sabes tocar la
trompeta.

(Entra por la derecha Tope.
Esta agotado, se recuesta
sobre una de las hamacas.)
EMANU: ;Pero Tope, donde te
habias metido?

TOPE: ;Y vosotros?

EMANU: ;Nos buscabas?
TOPE: Si.

EMANU: Y nosotros a ti.
DILA: Entonces habra sido por
eso por lo que no os habeis
visto.

EMANU: Qué cansado estas.
TOPE: Como que estoy co-
rriendo desde que os deje.
iMenudas carreras!

EMANU: Pobre Tope.

DILA: Este si gue sabe como ir
por la vida. Deberias aprender
de el.

EMANU: Te escucho a ti que
eres mi campo libre, mi gavio-
ta y mi lugar ausente, Tengo
almendras. ¢Quereis comer
conmigo?

(Foder, Tope y Dila asienten.
Emanu saca un paguete de
almendras: todos pican.)
DILA: Estan muy buenas.
EMANU: ;Sabeéis a quién se
las he quitado?

DILA: Al tendero, como si lo
viera.

EMANU: Qué lista eres.

DILA: Como que te conozco
de sobra: con eso de que es
un cerdo riquisimo le quitas
todas las noches un paquete
de almendras.

EMANU: Pero lo hago sin mala
intencion.

(Todos comen con deleite.)
DILA: Si te cogen los guardias,
luego, cada vez que comamos
almendras nos acordaremos
de ti.

TOPE: Te las ofreceremos en
el pensamiento.

(Foder asiente con la cabeza.)
(El nino del coche 3 llora.)
VOZ DE MUJER: (Coche 3)
i Quiéen le va a dar la teta al
angelito? (La madre ha debido
darle el pecho: cesan los llan-
tos. Durante ese silencio los
tres amigos comen vorazmen-
te. De vez en cuando dicen
algo como: "Estan saladitas...”,
"deliciosas...", etc...)

DILA: Me comeria un kilo.

(Por la derecha entran Lasca y
Tiosido —vestidos de guardia- y
con una bicicleta. Van de dere-
cha a izquierda. De pronto ven
a Tope. Se detienen. Tope besa
ostensiblemente a Emanu sobre
la mejilla. Inmediatamente Las-
cay Tiosido se dirigen a Emanu.)
LASCA: (A Emanu) ;Eres tu



Emanu?

EMANU: Si, soy yo.

LASCA: (Violenta) Quedas de-
tenido.

(Dila, atemorizada, sale hu-
yendo y se refugia a la derecha.
Lasca intenta poner las espo-
sas a Emanu. Tiosido observa.)
TOPE: (Trata de interrumpirla
mientras le pone las esposas
a Emanu.) Mi dinero. Denme
mi dinero. (Mas tarde.) Habian
prometido que me pagarian.
(Pausa.) He sido yo quien le
ha denunciado:; tienen que
darme el dinero. (Pausa.) Me
lo prometieron.

(Por fin Lasca logra poner las
esposas a Emanu tras grandes
dificultades. Ni Lasca ni
Tiosido hacen el menor caso a
Tope; no le miran.)

LASCA: ;Llevas tu el cheque?
TIOSIDO: No, yo no, ;squé
quieres que haga con el?
LASCA: Pero tu te quedaste
con el cheque, ¢no?
TIOSIDO: No, mujer, mira bien
entre tus cosas.

(Tope sigue reclamando cada
vez mas su dinero, Lasca y
Tiosido siguen sin mirarle.
Lasca registra sus bolsillos:
aparecen una serie de objetos
dispares: papeles, lapiceros,
flores, matasuegras, panuelos,
una caja sorpresa, etc. Tiosido
en su afan de buscar, abre la
caja de sorpresa; un monigote
le da en la nariz. Topé reclama
su dinero constantemente.)
TIOSIDO: Pero mira bien.
LASCA: (Recuerda) jAh! jQué
cabeza la mia! (Lasca se quita
la gorra de guardia. Mira en el
interior de ella. Saca un papel.)
(A Tope) Toma tu cheque. (No
le mira. Topé, muy contento,
dice varias veces "lupi" y sale
corriendo por la izquierda.)
TIOSIDO: jTienes una cabecita!
LASCA: Es cierto, se me olvi-
da todo.

(De pronto Lasca y Tiosido se
dan cuenta de la presencia de
Foder. Tiosido coge violenta-
mente a Foder por las solapas.)
TIOSIDO: (A Lasca) Este tam-
bién iba con él. ;No es cierto?
LASCA: Yo creo haberle visto

con el.

TIOSIDO: ;No era este el que
tocaba el saxofon?

LASCA: Creo que si.
TIOSIDO: (A Foder, violenta-
mente) ;Tu eres amigo de
Emanu? ;No es eso?

(Foder niega con la cabeza.
Hace gestos exagerados de
inocencia,)

LASCA: (A Foder) ¢Que no
eras tu su amigo?

(Grandes gestos de inocencia
de Foder.)

TIOSIDQ: (A Foder) Pues yo
juraria haberte visto con él.
¢ Estas seguro de que no eras
su amigo?

(Foder niega insistentemente
con la cabeza.)

LASCA: (A Tiosido, sefalando
a Emanu.) Le llevaremos a la
farola. (Senala a la derecha.)
TIOSIDO: Si, es el mejor sitio.
LASCA: ;Tienes los latigos?
TIOSIDO: Claro.

LASCA: (Bruscamente, a Ema-
nu.) No te muevas.

(Tiosido, en silencio y ceremo-
niosamente, golpea a la puerta
del "coche A". Aparece Milos
por la ventana, mira a Tiosido y
desaparece tras las cortinas de
saco. De nuevo aparece Milos
a la puerta con una palangana y
un jarro en la mano. Tiosido se
lava las manos despacio y cere-
moniosamente.

Milos se mete de nuevo en el
“coche A". Tiosido, con las
manos humedas, golpea a la
puerta del "coche 2". Aparece
una toalla entre los pliegues de
la cortina. Tiosido se seca las
manos. Devuelve la toalla.
Mientras Tiosido se ha lavado
las manos Lasca ha tomado las
medidas a Emanu -brazos en
cruz- con minuciosidad.)
LASCA: (A Tiosido) ¢ Ya estas
lista?

TIOSIDO: Espera. (Hace va-
rios ejercicios gimnasticos.) Ya
estoy preparado.

LASCA: Entonces vamos.
(Lasca empuja a Emanu. Los
tres salen por la derecha lle-
vando la bicicleta por el mani-
llar. Risas dentro de los coches.
A los pocos instantes se oye la

voz de Lasca "comienzo". Se
oyen los latigazos que se dan
sobre Emanu vy sus quejidos.
Llanto de nino en el "coche 3".)
VOZ DE MUJER: ("Coche 3")
¢Que le pasa a mi nino? No
llores.

(El nino llora cada vez mas.)
VOZ DE MUJER: ("Coche 3")
Hazle una gracia.

VOZ DE HOMBRE: ("Coche 3")
Pero mujer, yo no sé.

VOZ DE MUJER: ("Coche 3")
Mira como llora el pobre. Hazle
una gracia.

VOZ DE HOMBRE: ("Coche 3"
(Mugiendo) jMuuuuuuuud!

(El nino llora aun mas: no se
pueden oir los quejidos de
Emanu.)

(Milos sale del "coche A" con
un biberén sobre una bandeja.
Introduce el biberon entre las
cortinas del "coche 3".)
MILOS: Tengan los senores.
(El nino se calla. En el silencio
se oyen los latigazos vy los que-
jidos de Emanu. De pronto
Emanu lanza un grito agudo de
dolor. El nino se pone a llorar
de nuevo. Los padres le dicen
cosas para calmarle.) »
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"Ayer sone con la inmortalidad
surrealista. Era una gota de
mercurio brillante y hermosa.
En cuanto la toqué se forma-
ron en su superficie mil arrugas
repugnantes.

El frenesi de la risa de André
Breton solo podia compararse
con el arrebato de sus furores.
Jubilo y colera eran rasgos
esenciales de su talante y de su
talento. Tan vindicativo se mos-
traba en sus condenaciones y
vituperios como generoso en
sus entusiasmos y admiracio-
nes... y a veces hasta mas. El
creador del surrealismo reunia
a orillas de la pasion el soplo
ardiente y el feroz anhelo.

Gracias a el al fin hallaba yo en
Paris la tertulia que anoraba
desde que el destierro me
habia alejado de las cacharre-
rias ateneisticas y otros cena-
culos "post-postistas"” en los
cuales hasta "Claudio Coello
pintaba pollos", De seis a siete
y media con Breton en el cen-
tro del ruedo, polemizabamos
acerca de literatura, filosofia,
pintura, respondiamos a sor-
prendentes y turbadoras en-
cuestas gue nosotros mismos
componiamos, o participaba-

mos en juegos tan divertidos y
poeticos como "uno en otro”,
en el cual gracias a Luce for-
maba un tandem invencible, o
tan exquisitos como "cadaver
exquisito”, y valga la redun-
dancia... y de paso, aungue
para Breton era lo principal,
actuabamos como revolucio-
narios troskistas. Para mi
aquello era como hacer novi-
llos todos los dias en los fosos
de las murallas de Ciudad
Rodrigo. La nostalgia que
guardo de aquellas inolvidables
tardes en Jauja es tanta que
incapaz de resignarme, reuno
una vez por semana en mi
casa de Paris a un grupo de
matematicos, filosofos o poe-
tas para charlar de esto y de
aquello yendo voluptuosamen-
te hacia lo vago.

Nadie podia asistir al "Paseo
de Venus" sin recibir la invita-
cion surrealista y el espaldara-
zo de Breton. En verdad,
nunca fuimos mas alla de dos
docenas los "elegidos", ni
siquiera cuando recibiamos,
por ejemplo, el refuerzo de
Octavio Paz en una de sus eta-
pas entre dos viajes a la India
alumbrado de su propia brisa.
Otro surrealista muerto siete

anos antes de mi llegada a Pa-
ris, Antonin Artaud, con rabia
se insurgio contra "la literatura
de los imbeciles, de los sabe-
lotodo, de los antipoetas y de
los positivistas", en vista de lo
cual le metieron en un mani-
comio de Rodez, donde fue
torturado durante diez anos
con manosa prisa.

Para Andre Breton, el "arte
comercial" y el "teatro repre-
sentado" solo podian proponer
platitudes o referir puerilidades.
Arrimando a aquellos proposi-
tos, nunca comprendi por que
motivo Breton no solo defendia
sino gue publicaba mi teatro.

En el grupo surrealista se
cuchicheaba entre los dientes
y a espaldas de Breton acerca
del genio y de la figura de
Artaud. Descuidado, poco
medroso y metiendome a des-
vergonzado protegido bajo mi
caparazon de meteco de Ciu-
dad Rodrigo, un dia le hice a
Breton la pregunta tabu:

- ¢Que opina de Artaud?
Me respondio sin echar los tite-

res a rodar:
- Era un rebelde sin causa.



£ 1830, en su Segundo Ma

aifiesta Surrealista. André
Breton habia acusado a An-
tonin de buscar nagocios
fementides vy tnunfos chiguili-
cuatros; de dirigir con un lujo
vacuo

al que despreciaba

taraonico la obra de un '
sueco’
iStrindberg) v al que tan solo
ponia en ascena porque la
embajada de Suecia le habia
pagado el oro y el more. Breton
amenazaba con descubrr la
hilaza v exhibir las pruebas de
este desfalco. . que mostraba
‘el valor moral de la empresa’;
denunciaba a Artaud por haber
llamado en su ayuda a dos
polis v por haber pactado en
una comisaria ¢l aherrojamien-
o de sus ex companeros del
grupo. Breton aseguraba gue
Artaud no sabia ni remotamen-
te lo que es el honor, A mata-
candela. Artaud habia sido
excomulgado del surrealismo.

En 1962 cai de rodillas con-
templando en el Museo de Arte
de Paris una exposicion retros-
pectiva de la obra pictonca del
wacuo sueco’ (compuesta a
finales dal siglo XIXi, En el
calalogo de aguella pasmosa
exhibicion figuraba una medi-
tacion de Strindberg sabre su
propia obra plastica. Analizaba
SU proceso de paisajista al oleo
transfigurado en pintor abs

tracto tras haber ahorcado los
habitos de la figuracion panza
al trote como un precursor
del surrealismo. Sin segundas
ntenciones recomendé 1a ex-
posicion a Braton poniéndala
en un pinaculo: éste, maravi-
lado por lo visto y leido en el
museo, la puso por as nubes y
en letra de molde la bendijo en
su revista La Breche. Se cerra-
tba asi un capitulo del "surrealis-
mo al servicio de la revolucion”,
coma si Mefisto travieso. con al
compadrazgo de un diablo co-
juslo, se hubiera distraido atan-
do los cabos suelios de la
Historna. Meses despueés. con
Topor y Jodorowsky, creg el
movimiento Panico y por mi
cuenta y resgo escribi mi obra

de teatro Hl arquilecto v ef empe-
rador de Asina.

fMuerto Breton en 1966, senll
la dentera de leer la obra de
Artaud gue aun desconocia.
Que chasco, pero también qué
asombro v que fascinacion al
devorar Ef teatro v su doble,
que Artaud habia escrito en
18938, las tesis teatrales que
yO pensaba haber descubier-
to. Bl poeta rebelde se alzaba
como un poeta visionario; para
mayar estupefaccion, vi gue
Artaud hablaba ya de "teatro
panica”... y de "arquitectos de
Asiria’. Sile hubiera leido a
tiempo. hoy el Panico se lla-
maria movimiento burlesco {en
honor & Gongora) ¥y mi abra
mas representada; Bl escriba y
el emperador de Caldea.

Tras un cuarto de siglo de
calumnias, suplicios vy exco-
muniones, Artaud resucita de
la mano de los mejores direc-
tores y dramaturgos de hoy.
Perdiendo uno a unoe sus ri-
pioses artificios. el teatro ha
dijado de sembrar en |la arena
o de arar en el mar. Cuando
estos herederos de Artaud con-
siguen direclores vibrantes, el
autor viaja y peregrina. ve mun-
dos sin pararse en parte alguna
y recibe el viatico necesario
para su aventura de escrtor.

El teatro es tan diminuto, tan
emocionante y tan fragil v esta
tan a contrapelo del prurito de
aficacia ambiente, que se per-
mite el luje v la chuleria de ser
testigo de su epoca, dando
solamenta cuentas a la inspira-
cion. Este teatro era el que
sonaba Artaud cuando los
logueros le encepaban con una
camisa de fuerza para encerrar
su libertad infinita vy le atornilla-
Ban en su cabeza de rebelde los
alambyres del electrochoque.’

Fernando Arrabal.
(De Visiones

de Fernanda Arrabal)
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Hemos visto jugadores para
guienes nada resulta serio. Y
hemos visto hombres que
desafian a los tribunales y la
carcel. Pero rara vez hemos
visto jugadores gue no se
tomen nada en serio y que
desafien a los tribunales y la
carcel. Incluso si desafia a
Franco y a Castro, Arrabal no
es un contestatario, un predi-
cador militante de la moral: es
un hombre que juega. El arte,
tal y como el lo concibe, es un
juego, y el mundo en cuanto el
lo toca se torna juego. Pero
este siglo es un terreno prohi-
bido para los juegos, una tram-
pa puesta a los jugadores. Y
pusieron esposas a las flores,
esta obra inspirada en las car-
celes franquistas, la lei en
Praga en una epoca en que
otras carceles eran nuestras
pesadillas cotidianas. Enton-
ces me decia: un dia se olvi-
dara el horror, pero esta obra
de Arrabal, esta sucia maravi-
lla, orquidea de imaginaciones
depravadas, esta magnifica flor
fetida del mal, esta obra sub-
sistira. Me equivoque, desde
luego. No es esta obra, home-
naje sofocante a Sade, lo que
subsistira, sino las imagenes
de Epinal de la nueva reescri-

tura de la historia, las cuales,
desde hoy, imponen su vision
didactica de los decenios pa-
sados, ya que, del vientre de
este siglo, serio y necio, tan
solo nacera una seriedad aun
mas seria, una necedad aun
mas necia. "El mundo se ha
convertido en algo mortalmen-
te, absurdamente serio”, dijo
Gombrowicz a sus criticos y
ellos lo aplaudieron convirtien-
dolo ipso facto en escritor serio
para morirse.

i Como se llama la estrella bajo
la que usted camina, oh
Arrabal? ;Marx, AntiMarx, Sa-
harov, Mandela, Bush? Nada le
es a usted mas indiferente que
esta honorable mafia de la
Historia. Su estrella lleva el
nombre de Cervantes. Cuando
lo confesé usted un dia levan-
tando solemnemente la mano
hacia el firmamento, el publico
que le rodeaba (¢ publico de los
Marx o de los AntiMarx? no
importa), creyendo oir una
encantadora incongruencia,
rompio a reir. (Usted lo sabe
bien: tan solo se logra hacer
reir en los momentos en que
se es mas serio.) Con la lumi-
nosa claridad de la sinrazon,
expreso usted la misma reve-

lacion en La hija de King Kong,
cincuenta capitulos, de los
cuales cada uno (nunca mas
extenso de tres paginas) con-
tiene: 1. un fragmento de la
historia de la protagonista; 2.
su evocacion de Cervantes (sin
exceder nunca de un parrafo);
3. uno o dos proverbios (a la
manera de los de Sancho) y 4.
una frase sibilina al final. Los
juegos son peligrosos: hay pro-
sas, mecanismos de escritura
tan "sofisticadamente”, tan
gravemente, tan sabiamente
ludicos gue uno se muere con
ellos asfixiado de hastio.
£ Como logro usted, oh Arrabal,
con unas reglas tan monacal-
mente severas, tan regular-
mente aplicadas, parecer tan
impudicamente gracioso? ;Co-
mo se las arreglo usted para
gue un personaje irreal e impo-
sible, caido de la ruleta de las
reglas y de los calculos, me
emocionara hasta el punto de
leer sus aventuras tan absolu-
tamente absurdas sin poder
detenerme, de una sentada?
La educan en un internado reli-
gioso, se hace prostituta, logra
degollar a sus dos chulos, hu-
ye de America: el viejo patron
de la banda la persigue, quie-
re asesinarla y acaba seduci-



07 N0 pOr S0 CUarpo, ni por sy
alma. sino por su amor a Cer-
vantes. en quien alla piensa
constant

mente duranta todas
sus aveniuras. bs Cervantes, v
solo el el dios de la novela. En
el ullimo capitulo, e patron

N0 aparece encaramado
en un asno mientras que g
prosututa cervantofila lleva par
montura un caballo, vy se ale-
jan. unao junto a la otra, bajo a
entramado de estrellas por las
praderas de America. (Oh
Cervantes, padre nuestro. ben
dile sea tu nombre. guedate
Con NOsoiros. pues nos hemos
auedado solos v tan solo te
tenemos a ti en esta terral.
Esta tierra monalmente seria y
que no nes ama.

filan Kundera.
(De Visiones
vle Fernando Arrabal)
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CONVERSACIONES CON EL DIRECTOR

Dieciocho anos sin estrenar a
Arrabal en el Centro son dema-
siados. Fue en la etapa del
desaparecido maestro Jose
Luis Alonso Manes cuando
Miguel Narros dirigio El rey de
Sodoma. Después, el silencio
y el olvido. Los motivos tendri-
amos que preguntarselos a los
distintos directores que poste-
riormente ha tenido esta casa.
Pero lo cierto es que la maxi-
ma institucion de teatro publico
contemporaneo espafnol no
puede castigar de esta forma
no solo a Fernando Arrabal,
sino tambien al publico, sobre
todo al mas joven, que, mien-
tras lo estudia en clase, no
tiene la oportunidad de encon-
trarse con el en un escenario,
alli precisamente donde sucede
el hecho teatral, y no en la lec-
tura individual de un texto.

El cementerio de automoviles
es una obra fundamental den-

tro de la produccion arrabalia-
na. Como todo el teatro de su
primera etapa, el autor habla de
si mismo, postura muy honra-
day sincera en un artista. Es un
teatro de conflictos, obsesio-
nes, angustias y suenos de
represion. Aunque con influen-
cia de la nueva dramaturgia
europea, especialmente de
Beckett, del cine mudo y de los
lienzos de El Bosco, Goya o
Brueghel, EI cementerio de
automoviles huele a Espana por
los cuatro costados.

Es una obra muy joven, rom-
pedora e inconformista. Re-
volucionaria por su ingenuidad,
por su crueldad, por su ternura.
Con mucho humor. Con mu-
chas ansias de conocimiento,
o mejor aun, de autoconoci-
miento. Rito iniciatico del ser
que se busca y que no tiene
miedo a encontrarse.

En el gran cementerio de auto-

moviles de nuestro prospero
Occidente, Arrabal situa a unos
seres humanos abandonados
a sus potencias. Son los mar-
ginados del mundo, los perse-
guidos, los desheredados de
la tierra del progreso.

Vamos a participar de la ce-
remonia de la confusion. Viaje a
lo mas profundo del ser. A lo
mas oculto y prohibido. Tambien
a lo mas sublime. Destituido el
viejo orden social y las normas
que les aprisionaban, estos
nifios arrabalianos juegan a en-
contrarse en este yermo de
chatarra. No hay juego sin
crueldad. Tampoco sin ternura.
Gritos, histeria, ingenuidad,
amor, caos, vertigo... Y humor.
He dejado que aflore todo el
humor que hay en el universo de
Arrabal.

3-
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Arrabal busca en el interior del
ser humano y encuentra lo mas
demoniaco y lo mas angelical.



La desesperanza y la esperanza
estan en el hombre. Emanu es
el ejemplo. No se comporta
como un héroe, porque no lo es,
Posiblemente ningun ser huma-
no pueda llegar a serlo, en el
sentido clasico. El no es mas
gue uno mas entre nosotros.
Esa es su grandeza, precisa-
mente. Si Arrabal ha construi-
do un personaje como éste,
con tanta ternura, y picardia,
porque tambien la tiene, e inge-
nuidad y belleza, es porque, a
pesar de todo, tiene esperan-
za en la humanidad.

Tal vez en los montajes
anteriores de esta obra
no se habia resaltado el
sentideo de! humor como o
nace usted en asta puesta en

escena ;Como analiza usted

el humor de El cementerio de

las automoviles?

El cementerio de automoviles
es una obra muy divertida, y
tambien muy cruel. Como gran
parte del teatro de Arrabal,
como dije anteriormente, tiene
mucha influencia del cine
mudo, sobre todo de las peli-
culas de los hermanos Marx, y
del Gordo vy el Flaco. Si a esto
sumamos el ambiente represor
y tenebrista que le toco vivir en
su infancia, el resultado es esta
peculiar vision del mundo.

Ef humor surge de la ingenui-
dad y del caos. Los persona-
jes son como ninos jugando a
roles de adultos; el juego les
seduce tanto que llegan a per-
derse, y esa es una forma de
encontrarse. Este juego mara-
villoso ha podido ser el motivo
de la incomprension de su tea-
tro por parte de un publico
viejo y aburrido.

Pocos actores para un
trabajo intensisimo. §Qué
puede comentarnos so-
bre su trabajo con los actores?

Ha sido muy duro. Especial-
mente en el aspecto fisico.
Actuar en este cementerio de

chatarra es complejo y requie-
re de los actores una prepara-
cion corporal excepcional.
Todo el cacs que hay en la
obra lo vamos descubriendo,
no a traves del obsesivo orde-
namiento espacial, sino de los
personajes y las situaciones
limite a las que se van a
enfrentar.

La complejidad del universo
arrabaliano pasa también por
los aspectos emocionales, ca-
racteriologicos, animicos vy
sobre todo sensoriales. El jue-
go se impone.

Es fundamental la honradez del
actor y sobre todo el riesgo. No
valen las trampas; las vigjas
trampas de los intérpretes bur-
gueses, con sus aterciopeladas
voces, sus remilgados cuerpos
y sus atildados tonos. Ha sido
un trabajo muy bello, pero de
alto voltaje. Y lo va a seguir
siendo cada dia de representa-
cion. Para ello tenemos actrices
y actores de raza, y que nadie
interprete mal esta noble pala-
bra. Actores totales de teatro.
Capaces de sorprenderse. de
arriesgar. Estos conceptos no
estan precisamente de moda
en el teatro espanol de las Ulti-
mas decadas.

El movimiento en esta
obrd resulta parlicular-
mente complejo por los
condicionamientos escenicos.
£Cual ha sido su intencion ai
marcar los movimientos de los
actores. y cuales han sido las
mayores dificultades a este

respacto?

He pretendido hacer una pues-
ta en escena ritual. Todo mi
ultimo teatro lo ha sido. Quiza
como reaccion a la trivializa-
cion de nuestra sociedad, a la
falta de espiritualidad o al
desaforado materialismo con-
sumista que nos devora.

La mayor dificultad en cuanto
al movimiento surgio precisa-
mente de los automoviles. Los

actores han tenido que apren-
der a vivir entre coches, como si
estos fueran su vivienda, o a
saltar por encima de ellos como
si fueran adoquines de una
calle. Ha sido dificil pero apa-
sionante. En realidad, estos
pequenos monstruos de laton
que tantos quebraderos de
cabeza y de piernas nos han
dado, son unos personajes mas
de la obra. Ellos nos han ayu-
dado a transformar todas las
acciones y movimientos coti-
dianos de nuestra vida en cere-
monia, en rito... Se me hacia
fundamental el ordenamiento
obsesivo de los automoviles.
Cemo un altar, como un retablo
que Nos narra la pasion y muer-
te del hombre moderno que
intenta resurgir de entre la cha-
tarra del progreso.

Todos estos conceptos nos han
ayudado a huir de lo cotidiano,
del costumbrismo ramplon que
predomina en occidente, y jun-
tos hemos caminado hacia la
sublime ceremonia del encuen-
tro del ser con su humanidad
plena. Como he dicho anterior-
mente. la obra tiene una enorme
influencia de las peliculas de cine
mudo. De ahi que el espacio
frontal a la italiana favorezca
esta vision "cinematografica” de
gran ventana hacia los suefios,
haciendo que aflore todo el
humor que tiene el texto.

Todos estos elementos hacen
de este cementerio un universo
propio y unico donde el espec-
tador va descubriendo atonito
que el tambien forma parte de
estos arrabales de metal.

El cementerio de auto

maviles fue escrita en

1957, ;Cuales cree us-
ted que son los elementos de
la obra que mas pueden inte-
resar al publico actual, y parti-
cularmente al publico joven
qgue venga a ver la funcion?

Arrabal convoca a toque de
trompeta a todos los jovenes
para que juntos realicemos una
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Arrabal. Para estudiarlo, he-
mos de tener en cuenta algu-
nos aspectos de los que veni-
mos estudiando al analizar esta
obra: el humor, la falta de logi-
cay la ingenuidad como recurso
literario. Asi, junto a un registro
idiomatico que podriamos cali-
ficar de normal, encontramos
dialogos que rompen el senti-
do légico del discurso, unas
veces porque no responden a
lo que seria de esperar en un
determinado contexto, otras
porgue el lenguaje utilizado
recuerda mas al lenguaje infan-
til, a pesar de que este puesto
en boca de un adulto.

Veamos un ejemplo de cada
una de estos dos casos:

Cuando Milos atiende a uno de
sus clientes, le piden dos copitas
de aguardiente; le responde que
no tienen aguardiente, y el clien-
te pregunta: "Entonces, ;queé tie-
nen?" , y continta el didlogo:

MILOS: Tenemos pipas, un
barquillo, chochos ("altramuces”
para los clientes de primera
como ustedes), pajas, regaliz y
judias verdes a discrecion.
VOZ DE HOMBRE: Y agua,
itienen?

MILOS: Si, sefior, toda la que
quiera el sefior. Agua municipal
de Rioja... |Reserva del 48!
VOZ DE HOMBRE: Entonces
traiganos un par de vasos de
agua muy caliente.

Y la ingenuidad de Emanu esta
patente en toda la obra, en dia-
logos como el siguiente:

TOPE: Tendriamos que encon-
trar otro oficio mas productivo.
EMANU: Ya he pensado en ello.
TOPE: ;Y qué se te ha ocurri-
do?

EMANU: Podriamos ser ladro-
nes.

TOPE: ;De los que roban?
EMANU: Pues claro.

TOPE: (Satisfecho y sorprendi-
do) {No?

EMANU: Asi tendriamos mu-cho
dinero, Ya no tendriamos que

distraerles tocando. Les daria-
mos el dinero y sanseacabo.
TOPE: (De pronto) ¢Y podria-
mos tambien ser criminales?
EMANU: ;Y por que no?
TOPE: (Satisfecho) Saldria nues-
tro nombre en los periodicos.
EMANU: ;Y como lo dudas?
TOPE: Pero eso de ser crimi-
nal si que tiene que ser dificil.
EMANU: Sin comparacion mu-
cho mas que ladron. Ademas
hay que tener mucha suerte.
TOPE: Tienes razon; un crimen
tiene que ser la mar de com-
plicado.

EMANU: Y siempre hay jaleos:
Que si se mancha uno de san-
gre, que si las huellas...
TOPE: (Interrumpiéndole) Uy,
lo de las huellas, ya he oido
hablar de eso!

EMANU: Y lo peor: la victima
casi siempre chilla, por lo que
he oido.

TOPE: ¢Chilla?

EMANU: Si, no quiere que la
maten.

TOPE: (Sofador) Tiene que ser
muy bonito.

EMANU: Pero ya te digo, muy
dificil y muy expuesto.

TOPE: ;Y nadie puede matar
sin que le pase nada?
EMANU: Claro que si. Todo
esta muy bien organizado. Hay
una forma, pero hay gque estu-
diar mucho.

TOPE: ;Cémo?

EMANU: Haciéndose juez.
TOPE: ;Y ganan tanto dinero
como los criminales?
EMANU: Si, mucho.

Son dialogos que pueden
recordar al Mihura de Tres som-
breros de copa, del mismo
modo que pueden recordar ese
tipo de humor detalles como el
punto que teje Emanu, sus cos-
tumbres hacia los pobres, y un
largo etcétera. Pero en el fondo
-y a veces tambien en la
forma- llevan una carga de cri-
tica, de intencion satirica y tam-
bien, por que no, de provoca-
cion al espectador, que les
acercan mas al humor negro de
los esperpentos de Valle-Inclan
0 a algunas otras formas mas

modernas de humor absurdo,
que no se detiene ante lo mas
morboso o escatologico.

Junto a esto, y buscando siem-
pre ese jJuego de contrastes
tan del gusto de Arrabal, el
lenguaje se vuelve a veces
rotundamente poetico en boca
de algunos personajes, como
cuando Emanu intenta conquis-
tar a Dila y le dice. "Estaremos
juntos e invisibles como la
noche y los pensamientos. Nos
abrazaremos y revolotearemos
como dos ardillas submarinas."

No hay que olvidar que el len-
guaje en Arrabal participa de
esa rigueza simbolica comun a
toda su concepcion dramatica.
Los ejemplos anteriores subra-
yan que el uso que este autor
hace del lenguaje esta radical-
mente alterado respecto a la
norma, lo que incide en su per-
sonal vision del mundo: si el
mundo es un caos, si no es
coherente ni racional, no tiene
por que serlo el lenguaje. ©
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PROPUESTA ARTISTICA

ESCENOGRAFIA

El espacio escenico que he
desarrollado para E/ cemente-
rio de automoviles tiene como
funcion recrear un mundo para
el que ha muerto el concepto
de Dios; un mundo encerrado
en si mismo, hermeético, del
cual nada puede escapar. Se
trata de un universo artificial
que no esta sujeto a fuerzas
superiores externas a él. Por &l
contrario, todo en el, el tiem-
po, el diay la noche, la luz o la
oscuridad, son fruto de la acti-
vidad de sus habitantes.

El paisaje representado en el
escenario no es sino un reflejo
de nuestro propio mundo, en el
que cada uno de nosotros vive
encerrado en su "coche”, en su
pequena porcion del gran
cementerio de automoviles que
es nuestro universo.

El coche se convierte en
metafora: es el ladrillo funda-
mental a partir del cual se
construye el mundo. Para
transmitir esa idea he pensado
en la conveniencia de repre-
sentar una abstraccion del
concepto de coche, es decir
de desproveerlo de atributos

y representarlo desnudo, sin
aspectos anecdoticos.

Con el fin de potenciar la ilu-
sion de que el escenario es un
gajo de nuestro propio mundo
he recurrido a la repeticion y
multiplicacion a pequena esca-
la de esos mismos caches en
que transcurre la accion, y a su
disposicion sobre el suelo en
haces que convergen hacia el
espectador, que se ve envuel-
to en el universo representado.
A ambos lados, sobre el esce-
nario, se alzan amontonamien-
tos ordenados de coches a
pequena escala que, con la di-
mension liturgica que progresi-
vamente va adquiriendo la his-
toria, toma la apariencia de
interminables columnas de un
extrano templo en el cual el
coche central, elevado, con los
faldones de sus plataformas
laterales, hace las veces de altar.

El color viclaceo de todo el
conjunto pretende reforzar el
caracter sacro del lugar y al
mismo tiempo acentua el as-
pecto lunar de esta penumbra
artificial que se ha originado.

La exageracion de los tamanos
y las perspectivas forzadas de

algunos de los objetos tienen
por finalidad dar un toque surre-
al e incluso grotesco a algunas
de las escenas de la obra.

He querido envolver de misterio
mediante una funda la moto
(bicicleta en el texto original) ya
que por la forma en que apare-
ce Yy por su evolucion en escena
adquiere una dimension epica y
ceremonial que las formas
excesivamente familiares del
objeto real tenderian a desvirtuar.

En definitiva, he tratado de crear
un espacio sobrio a partir del
ordenamiento matematico del
caos que se supone deberia ser
un cementerio de automoviles,
con el fin de recrear un lugar
aparentemente cualquiera, una
porcion de mundo, unos coches
alrededor de los cuales transcu-
rre una historia que al principio
puede parecer trivial pero que en
su desarrollo se vuelve tragica.
Lo que era simple cementerio de
automoviles o moto inofensiva
se convierte en templo de sacri-
ficio y potro de tortura.

Resulta interesante constatar
hasta gue punto puede la accion
perversa del hombre transformar
el espacio v los objetos.



Xavier Mascard.
Agosto de 2000.
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Poned en comun con el
resto de la clase lo que cono-
ciais de Fernando Arrabal
antes de haber visto esta
representacion.

* Realiza un resumen del
argumento de Ef cementerio
de automoviles. ;Cual crees
que puede ser el tema princi-
pal de la obra?

¢ Entiendes los significados
simbdlicos de las escenas, y
de los diversos elementos que
aparecen en ella (coches, ins-
trumentos musicales, las al-
mendras...)?

La obra transcurre en un
liempo concreto, una noche en
que los musicos van a tocar
para los pobres y en la que
Emanu va a ser prendido por la
pareja de policias. Pero el movi-
miento circular de los actores le
da un ritmo diferente a la obra,
como de persecucion inacaba-
ble. Relaciona esto con los
valores simbolicos de la obra.

;Como crees que se con-
sigue plasmar en la escena ese
caos que es para el autor el

mundo, vy que quiere reflejar en
sus obras dramaticas?

Comenta queé te ha parecido
la puesta en escena y la utiliza-
cion de recursos como la esce-
nografia, el vestuario, la musica,
efectos sonoros y visuales, etc.

El cementerio de automo-
viles es un drama en el que se
nos presenta de un modo parti-
cular la pasion y la crucifixion de
Cristo. Pero no faltan elementos
de humor en el tratamiento del
tema. ;Qué piensas de ello?
¢Que tipo de humor te parece
que utiliza el autor? ;Que ele-
mentos o momentos humoristi-
cos de la obra recuerdas?

Comenta los rasgos que te
parezcan mas singulares del
lenguaje utilizado por los perso-
najes de Arrabal en El cemen-
terio de automoviles.

» ¢ Cual te parece que puede
ser el sentido ultimo de la obra?
¢Que significado tiene el final,
con Dila llamando con su cam-
pana a los habitantes del
cementerio de automoviles?

Al analizar la obra de
Fernando Arrabal en este

Cuaderno hemos citado a
Cervantes y a Valle-Inclan.
¢ Podrias relacionar El cemen-
terio de automoviles con Ef
Quijote y con alguna obra de
Valle-Inclan?

Para comprender el teatro de
Arrabal es necesario revisar
nuestros conocimientos sobre
el teatro del siglo XX, particu-
larmente en lo que se refiere a
las vanguardias teatrales. Por
250, proponemaos que realiceis
por escrito un resumen de lo
que podais encontrar en libros
y enciclopedias sobre los si-
guientes nombres y terminos:

Bertolt Brecht
Samuel Beckett
Antonin Artaud
Teatro de vanguardia
Teatro del absurdo
Teatro de la crueldad
Teatro superrealista
Teatro panico
Surrealismo
Dadaismo

Postismo

Catarsis



Proponemos como actividad la
recopilacion de las criticas que
se publiquen de El cementerio
de automoviles. Analizad los ele-
mentos comunes que observéeis
en ellas, asi como las diferen-
cias. Relacionadlas asimismo
con vuestra propia opinion sobre
la obra y presentar vuestras can-
clusiones ante la clase.

Como hemos visto al analizar
la obra, los personajes de F/
cementerio de automaviles se
nos presentan en tres bloques:
la pareja Milos-Dila. la pareja
Tiosido-Lasca y el trio formado
por Emanu, Topé y Foder. Rea-
lizad un analisis de cada uno
de los personajes y de los cam-
bios que sufren a lo largo de la
obra. Prestad atencion a sus
evidentes significados simboli-
cos, a la relacion que mantie-
nen entre si los componentes
de cada grupo, y cada uno de
los grupos con los demas.
¢Que significan los personajes
que habitan en los coches?

Poned por escrito vuestro tra-
bajo y confrontadlo con las

opiniones al respecto del resto
de la clase.

Proyectad en clase alguna peli-
cula de cine camico, preferi-
blemente de los Hermanos
Marx, y comentad las relacio-
nes que podais encontrar entre
el film y la obra de teatro que
habeis visto representada,

Proponemos como actividad
realizar un comentario de
texto del fragmento de E/
cementerio de automoviles
recogido en este Cuaderno
Pedagogico. Para ello, ofre-
cemos la posibilidad de seguir
los siguientes puntos:

determinacion del

analisis de la . estilo
literario, utilizacion de recursos
o figuras retoricas, registro
idiomatico...

analisis del : ideas
principales, ideas secundarias,
significados simbalicos, per-
sonajes que aparecen, etc,

: relacionar las
ideas obtenidas mediante el
comentario con los conoci-
mientos que se tengan de la
obra de Arrabal y de los movi-
mientos artisticos con los que
esta entra en contacto (surrea-
lismo, teatro panico, postismo...).
Terminar el comentario con una
opinion personal que, entre
otras cosas, valore la adecua-
cion entre los contenidos que
ofrece el texto y la forma que el
autor ha escogido para hacér-
selos llegar al publico o lector.
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Cuaderno

Ofrecemos a continuacion una
relacion de datos referidos a la
vida y a la obra de Fernando
Arrabal. Teniendo en cuenta
que, como ya hemos comen-
tado en este Cuaderno, el caso

en la obra de un autor tienen
sus vivencias personales, pro-
ponemos analizar en que medi-
da han influido en la obra que
has visto representada tanto su
propia biografia como los acon-
tecimientos historicos, sociales
y culturales que le han sido
contemporaneos.

de Arrabal es paradigmatico en
cuanto a las repercusiones que

Nace el 11 de agosto, en Melilla.

Su padre, militar, es arrestado y condenado a muerte por permanecer fiel
a la Republica ante el levantamiento franquista.

EL CEMENTERIO DE AUTOMOVILES
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La familia se instala en Ciudad Rodrigo.
La pena de muerte de su padre es conmutada por treinta anos de prision.

La familia se traslada a Madrid.

Consigue estudiar en los Escolapios con una beca para alumnos superdotados.
Su padre, considerado enfermo mental, es trasladado al Hospital de Burgos.

El padre escapa del Hospital; nunca mas se ha sabido de el.

Empieza su preparacion para ingresar en la Academia General Militar,

Abandona los estudios militares. Se traslada a Tolosa para proseguir sus estudios en una escuela industrial.

Empieza a componer obras de teatro.

Se instala en Valencia, donde experimeanta un conato de vocacion religiosa.

Su trabajo lo trae de nuevo a Madrid, donde comienza a estudiar Derecho.
Frecuenta el Ateneo de Madrid. Escribe una primera version de Pic-Nic.

Escribe El triciclo (Los hombres del triciclo es su primer titulo),

Primer viaje a Paris. En Madrid conoce a una estudiante francesa, Luce Moreau, quien mas tarde sera su esposa.

Consigue una beca de tres meses para estudiar en Paris. Enferma de tuberculosis. Se instala definitivamente en Francia.

Escribe Fando y Lis, Cerermonia por un negro asesinado, Los dos verdugos y El laberinto.

Escribe Oracion. Da forma definitiva a una obra de la que existian versiones anteriores:
El cementerio de automoviles. Escribe Orquestacion teatral, Los amores imposibles y Los cuatro cubos.

Por primera vez se estrena una obra de Arrabal en Madrid: Los hombres del triciclo.
Escribe La primera comumion y Concierto en un huevo.

Primera edicion de Baal Babifonia. Escribe Guernica. Primer estreno de una obra de Arrabal en Francia:
Pique-Nigue en Campagne. Viaja becado a Estados Unidos.

Estrena en Paris Orquestacion Teatral.

Su teatro empieza a ser representado en diversos paises. Fando y Lis se presenta en México.

En Paris trata con los surrealistas y conoce a André Breton. Crea el Movimiento Panico.

Escribe El gran ceremonial. Pronuncia en Sydney la célebre conferencia "El hombre panico”.

Escribe La coronacion.

Escribe dos guiones para cine: Los mecanismos de la memoria y El ladrén de suerios. Estrena La coronacion en Paris.

Escribe La juventud ilustrada, ¢ Se ha vuelto loco Dios? y El arquitecto y el emperador de Asiria.
Victor Garcia estrena en Dijon E/ cementerio de automoviles, que recoge esta obra junto a Oracidn,
Los dos verdugos y La primera comunion. Lavelli presenta en Paris Una cabra sobre una nube.

El espectaculo de Victor Garcia se estrena en Paris. También en Paris, Lavelli presenta E/ arquitecto v el emperador
de Asiria. Es arrestado en Espana por haber escrito "una dedicatoria panica”, y sale casi un mes mas tarde
tras una gran protesta internacional. Vuelve a Francia.




Dirige la revista "Le Theatre", que analiza las vanguardias teatrales. Participa activamente en los acontecimientos del
mayo frances en Paris. Escribe La aurora roja y negra, que se estrena en Bruselas. Escribe nuevas obras panicas: Una
naranja sobre el monte de Venus, Bestialidad erotica y Una tortuga llamada Dostoievski.

La Sociedad General de Autores afirma que Arrabal es el dramaturgo contemporaneo mas representado en todo el
mundo, con ciento cuarenta estrenos simultaneos en ese ano. La policia ocupa el teatro donde se iba a estrenar Los dos
verdugos; |a obra de Arrabal queda prohibida. Escribe Dios tentado por las matematicas. Escribe .Y les pusieron
esposas a las flores, que el propio autor dirige en Paris. También en Paris se estrena £/ jardin de las delicias.

Nace su primera hija. Rueda |a pelicula Viva la muerte, inspirada en Baal Babilonia, que iba a representar a Francia en el
festival de Cannes, y sera censurada "por su violencia".
Presenta en Nueva York ...Y pondran esposas a las flores. Escribe El cielo y la mierda.

Escribe La gran revista del siglo XX. El arquitecto y el emperador de Asiria se estrena en Londres y Nuremberg.

Nace su segundo hijo. Publica su Carta al general Franco.

Rueda una nueva pelicula, Iré como un caballo loco, que también tendra dificultades con la censura francesa.

Rueda su tercera pelicula, £/ arbol de Guernica.

Escribe Oye patria mi afliccion. Es declarado uno de los seis espanoles que no podra volver a Espana a pesar de la
apertura politica tras la muerte de Franco.

Se estrena en Barcelona £ arquitecto y el emperador de Asiria. Victor Garcia pone en escena en Madrid El cementerio
de autornoviles. En ambas ciudades se estrena Oye patria mi afliccion. La torre de Babel se estrena en Sao Paulo,
dirigida por el propio autor. Escribe teatro bufo, tres vodeviles titulados Robame un billoncito, Apertura orangutan y Punk,
Punk y Colegram.

Escribe £/ rey de Sodema. El autor pone en escena en Paris Ef cielo v la mierda.

Lavelli estrena en Paris La torre de Babel. Comienza a escribir Inquisicion.

Se estrena Inquisicion en Barcelona. Comienza el rodaje de una nueva pelicula en Canada.

Rueda en Paris su quinta pelicula, £/ cementerio de automoviles, version actualizada de su obra dramatica.

Gana el premio Nadal por su novela La torre herida por el rayo.

Escribe Las delicias de la carne. Estrena Inquisicidn en Nueva York y El rey de Sodorma en Madrid.
Redacta su Carta a Fide! Castro.

Escribe La ciudad cuyo principe era una princesa. Dirige y estrena en Japon £/ gran ceremonial.
Se le concede el Premio Mundial de Teatro.

Primera exposicion de sus pinturas en Paris.

Escribe la novela La virgen roja.

Se estrena en Barcelona Tormentos y delicias de la carne. Escribe la novela La hija de King Kong.
Recibe la Medalla de Oro de las Bellas Artes.

Dirige La travesfa del imperio para el Théatre de la Colline de Paris.

Comienza a representarse su teatro en Europa del Este: Bulgaria, Rusia, Hungria...

Con motivo de su sesenta cumpleanos se realiza la exposicion antologica "Espace Arrabal" en el Art Center de Paris.

Publica Carta a Jose Maria Aznar con copia a Felipe Gonzalez y Genios y figuras, una serie de retratos literarios.

Premio de Ensayo Espasa Calpe por La dudosa luz del dia.

Expone su obra pictarica en la feria de arte Arco de Madrid.

Se estrenan en Barcelona E triciclo y Fando y Lis. Se suceden los premios y reconocimientos a su obra: premio Jacques
Audiberti, Premio Nabokov, Premio de Teatro de la Academia Francesa...

Se publica en Espana su Teatro Completo (dos volumenes).

Publica Ceremonia por un teniente abandonado vy Exitos y fracasos sobre el tablero. Aparece en Francia su novela
Le funambule de Dieu.

Se representa en Tel Aviv Carta de amor.

El Centro Dramatico Nacional estrena el 25 de agosto en el Festival Internacional de Santander E/ cementerio de
automaoviles, veintidos anos después de su ultimo estreno en Espana.
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Arrabal, Fernando. Pic.Nic. El
triciclo. El laberinto. Catedra,
coleccion Letras Hispanicas, 87
edicion, Madrid, 1997.
Edicion de Angel Berenguer.

Arrabal, Fernando. El cemen-
terio de automoviles. El arqui-
tecto y el emperador de Asiria.
Editorial Catedra, Madrid, 1998.
Edicion literaria de Diana Taylor.

Arrabal, Fernando. Teatro
completo (Volumenes | y ll).
Editorial Espasa Calpe, Madrid,
1997. Edicion de Francisco
Torres Monreal.

Arrabal, Fernando. Teatro
completo (volumen [). CUPSA
Editorial, coleccion Goliardica,
Madrid, 1979.

Edicion de Angel Berenguer.

Cantalapiedra, Fernando y
Torres Monreal, Francisco. E/
teatro de vanguardia de Fer-
nando Arrabal. Edicion Rei-
chenberger, Kassel, 1997.

Dieterich, Genoveva. Pequeno
Diccionario del Teatro Mundial.
Libro de bolsillo Itsmo, coleccion
Fundamentos. Madrid, 1974.

Garcia Templado, Joseé. E/
teatro espanol actual. Editorial
Anaya, Biblioteca Basica de
Literatura. 1* edicion, Madrid,
1992.

Glibota, Ante. Arrabal Espace.
Studio di Val Cervo PA.C. 1993.

Gomez Garcia, Manuel.
Diccionario de Teatro. Editorial
Akal, 1* edicion, Madrid, 1997.

Gomez Garcia, Manuel. E/
teatro de Autor en Espana (1901-
2000). Asociacion de Autores de
Teatro. Coleccion Damos la pala-
bra. Ensayo 4. Valencia, 1996.

Oliva, César. El teatro desde
1.936. Historia de la literatura
espanola actual (). Editorial
Alhambra, coleccion Estudios,
1% edicion, Madrid, 1989.

Rague-Arias, Maria Jose. E/
teatro de fin de milenio en
Espana (De 1975 hasta hoy).
Ariel Literatura y Critica,
Barcelona, 1996.

Ruiz Ramon, Francisco.
Historia del teatro espanol.
Siglo XX. Editorial Catedra, 9*
edicion, Madrid, 1992.

Steen, Maria S. El humor en
la obra de Fernando Arrabal.
Editorial Playor, Madrid, 1988.

Torres Monreal, Francisco.
Introduccion al teatro de Arrabal.
Godoy, Madrid, 1981.

Varios autores. Visiones de
Fernando Arrabal. Consorcio
de Museos de la Comunidad
Valenciana. Valencia, 1999.



El Centro Dramatico Nacional
(CDN) es una unidad de pro-
duccion teatral dependiente
del Organismo Autdnomo
"Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica"
(INAEM- Ministerio de Edu-
cacion, Cultura y Deporte).
Desde su creacion en 1978
hasta hoy, su principal funcion
es la de difundir las distintas
corrientes y tendencias de la
dramaturgia contemporanea
espanola y universal, con una
atencion especial a la drama-
turgia espanola actual.

El CDN es un espacio en
libertad para la reflexion y el
dialogo, con una dinamica de
colaboracién con otros tea-
tros publicos. Desde abril de
1999 es miembro de la Gon-
vencion Teatral Europea (CTE).

El CDN cuenta con dos se-
des para el desarrollo de sus
actividades: el Teatro Maria
Guerrero y el Teatro Olimpia,
actualmente en remodelacion.

El CDN propone a los Centros
educativos una forma de co-
nocer el teatro atractiva y
amena. A través de la visita
guiada por las diversas seccio-
nes que componen el Teatro
Maria Guerrero, el alumno tie-
ne una vision global de las
labores que se desarrollan en
un espectaculo, con explica-
ciones tanto de la historia del
teatro como de los lugares y
elementos protagonistas de
una funcian.

El objetivo primordial de la
asistencia en grupo a las
representaciones es el de
fomentar el conocimiento del
hecho teatral entre el publico
escolar y universitario y cola-
borar en el desarrollo de las
capacidades analiticas y de
recepcion artistica de los
alumnos. El profesor recibe
previamente el Cuaderno Pe-
dagogico como apoyo para
preparar la asistencia a la repre-
sentacion, que se complemen-

ta con exposiciones monografi-
cas sobre los espectaculos.

Otra de las actividades que el
CDN propone a los Centros
educativos consiste en organi-
zar para aquellos grupos que lo
soliciten un pequefo coloquio
con los actores y el equipo
artistico. En estos encuentros
se produce un conocimiento
mas amplio de aquellos as-
pectos que rodean el montaje
de una funcion determinada y
de la creacion teatral en su
conjunto. En ellos, el alumno
puede plantear todo aquello
que siempre quiso saber sobre
el mundo del teatro y nunca se
atrevio a preguntar.
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El yermo de las almas,
de Ramon del Valle-Inclan.

El libro de las bestias,
de Ramon Llull.

Pelo de tormenta,
de Francisco Nieva.

El avaro, de Moliere.

La increible historia
del Dr. Floit & Mr. Pla,
de Els Joglars.

Madre Caballo,
de Antonio Onetti.

Tragicomedia de Don
Cristobal y la Sena Rosita y
Retablillo de Don Cristobal,
de Federico Garcia Lorca.

San Juan, de Max Aub.

La casa de Bernarda El cementerio
Alba, de Federico Garcia de automoviles,
Lorca. de Fernando Arrabal.

La Fundacion,
de Antonio Buero Vallejo.

Fedra,
de Miguel de Unamuno.

El lector por horas,
de José Sanchis Sinisterra.

Cartas de amor a Stalin,
de Juan Mayorga.

Daaali, de Els Joglars.
La visita de la vieja
dama, de Friedrich

Dulrrenmatt.

Los vivos y los muertos,
de Ignacio Garcia May.
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