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cherchant la vérité d travers le mythel

Ahora que Sartre ha muerto, ;qué haremos con nuestra
mala conciencia? Su obra, ;serd su Monumento (funerario)? El,
que solo quiso ser “un hombre, hecho de todos los hombres y que
vale lo que todos y lo que cualquiera de ellos”,? ;serd convertido
por la Cultura en Institucién? “Ya es un cldsico” quiere decir: ya
no hace dafio. Ahora, estudiaremos su obra, comprenderemos
—comprehenderemos— al hombre; esto es: lo colocaremos en el
Pantedn: “Si estd muerto, lo perclono”.3

Este peligro de petrificacion resulta particularmente agudo
cuando tal operacién quiere aplicarse sobre el tejido vivo de su
teatro. En efecto, el teatro no es sélo (ni principalmente) la letra
del texto, sino una obra realizada/presenciada comunitariamen-
te.* Si es palmario que un autor sélo estd vivo cuando se lo lee,’
aun lo es mds que el dramaturgo vive en la representacidon de sus
obras. Pues en la novela o la poesia uno de los extremos de la rela-
cion: la letra del texto, estd fijado. Pero en la obra teatral tanto el
texto como el espectador son transformados por la ceremonia de
la escenificacién. Tiene lugar aqui una dialéctica participacidn-re-
presentacion que confiere al teatro (fundamentalmente, al teatro
tragico) una fuerza expresiva Gnica: la de ser vehiculo del mito.
Esto es: permitir una vivencia cuasirreligiosa (reconocimiento de
mi mismo en aquello que me trasciende, participacidn paradéjica
en aquello en que no puedo intervenir®), en un mundo que toma
al otro como itil y objeto: en un mundo en que el otro ya no es

figura del Absoluto.

347




—

348 De te fabula narratur

Por ello, y con independencia de la calidad literaria o la
profundidad filosofica, cabe decir que es en el teatro de Sartre,
mds que en sus novelas o ensayos, donde el hombre-Sartre puede
resistir mejor al riesgo de congelacién (transformacién de la obra-
ergon en obra-pragma).

El presente ensayo no pretenderd, pues, estudiar la drama-
turgia sartreana como un corpus de textos, fijados por la muerte
del autor, sino, en primer lugar, rescatar el caracter evocador, de
sugerencia para la accidn que el teatro en general (y mas especifi-
camente, el teatro trigico) tiene para Sartre; en segundo lugar, se-
fialar hasta qué punto entendemos plasmadas esas consideraciones
tedricas en el propio teatro sartreano. Por ultimo, nos propone-
mos sugerir que el pensamiento mitico sobrepasa las propias in-
tenciones explicitas de Sartre, precisamente porque el teatro, en
cuanto anagnoérisis distanciada del mito, es expresidén de la trans-
formacion de las creencias de una época incardinada en el espesor
de lo historico.

I. FUNCION MITICA DEL TEATRO

Vaya por adelantado nuestra resistencia a creer {como
tampoco lo crefa nuestro autor’) en el manido tépico seglin el
cual sus piezas teatrales no serian sino “philosophie appliquée”.8
El teatro tiene sus razones que la filosoffa no entiende: en ésta se
habla de la accibén; en aquél la accién surge, y es vivenciada por
el espectador (no vivida, sino asumida distanciadamente). Sin
ideas no hay teatro; pero no hay teatro verdadero de ideas.

Cabe, sin embargo, que, al aceptar la irreductibilidad del
teatro a la filosofia, caigamos en el otro extremo, y supongamos
que la accidn teatral es empirica, vale decir: descubridora de ca-
racteres particulares.g

Pero ambas posiciones olvidan que el interés que ha lleva-
do a Sartre al teatro es, justamente, el de escapar del maniqueis-
mo entre lo empirico y lo universal, entre la sensacién y la idea.
Hay un ferritorium del que el gran teatro (y particularmente la
tragedia griega) se ha ensefioreado siempre, coincidiendo con —y
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viviendo de— la decadencia de la communio religiosa: el ambito
en que se muestra la figura mitica.l?

En efecto, la tragedia (forma de teatro en la que el mito
brilla en todo su esplendor) aparece histéricamente situada entre
los escombros de un mundo de creencias ya periclitadas: teatro
griego, isabelino y espafiol (nuestro “Siglo de Oro”, que lo fue
sdlo en lo literaric), primer teatro romdntico alemaén (que vive del
desengafio de la Revolucion Francesa: el magnifico intento de
Holderlin, y tras €1 Kleist), y, casi en nuestros dias, la tragedia
francesa, que vive de la hecatombe bélica: Anouilh, Camus, Sartre.

La tragedia, pues, muestra la busqueda angustiosa (pero
no temerosa) de la salida, mediante una eleccién libre, de la cri-
sis de un mundo de valores.

Por el contrario, la expresiéon de un mundo en que nuevos
valores se consolidan, y en el que un pueblo se identifica con su
destino: una expresion educativa, pues, estd en la epopeya.* !

Cuando, en ¢l otro extremo, un pueblo acepta pasivamen-
te su destino (y ello significa su disolucién como pueblo), cuando
ve muertas a sus pies sus antiguas creencias, y no lucha por con-
servarlas ni por cambiarlas, se contenta con esa pequefa cosa que
es el drama naturalista: 1a minuciosa descripcién psicologica (tras-
plante de la novela al teatro), que permite al conformista (al bur-
gués, al salaud sartreano) sublimar fingidamente su mala fe en el
fatalismo de una fijada naturaleza humana (carda, también, por
naturaleza'?).

Es, pues, irébnico —si no queremos ver en ello una clara in-
tencién deformante— que se haya querido ver en el teatro de Sar-
tre precisamente los dos extremos contra los que su obra lucha: o
bien una forma épica que se acerca a la demostracién filosoéfica, a
lo abstracto y universal,'> o bien un descriptivismo psicolégico en
el que, en el fondo, no pasaria nada: los personajes se agitarian,
para no actuar.'*

En lucha contra estos dos tipos de teatro (épico y natura-
lista),!® podriamos ya adelantar ahora una definicion programa-
tica del teatro de Sartre: una manifestacion cuasiobjetivada de
una accion en situacion, expresada miticamente.

Pasemos a esclarecer los términos de esta definicidn (en-
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tiéndase que al hablar de “teatro” nos referiremos al teatro dra-
mdtico-popular que Sartre postula, y no a sus formas degradadas,
asi como que tendremos a la vista el teatro en cuanto que repre-
sentacién, y no como mera lectura).

El teatro es la manifestacion de la imagen de la accién hu-
mana.!® Esto quiere decir: mientras que en el cinema vemos al
hombre a través de, y encarnado en, el mundo, de modo que, pa-
radéjicamente, es la mediacion de la cdmara la que nos permite
una inmadiata identificacién —la cdmara son nuestros ojos—, y
en la novela, igualmente, la identificaciéon con el protagonista es
total (gracias al mundo interior de las reflexiones de éste), en el
teatro la identificacién es siempre mediata. En primer lugar, por-
que el lenguaje del actor estd ya petrificado: todo él se expresa
en, y por, el lenguaje.17 Todo estd fuera: no hay interior. Y, de la
misma manera que no podemos acompariar al personaje en su len-
guaje (musitarlo o repetirlo), pues, en todo caso, ha pasado ya:
la temporalidad es la materia misma del hecho teatral,'® tampoco
nos es posible acompafiar al personaje en su accion escénica; aun
el espectador ingenuo (o los nifios, en el teatro de titeres) que gri-
ta en el curso de la accién, sabe muy bien que su grito es de impo-
tencia.'®

He aqui, pues, el constitutivo esencial del teatro: la distan-
cia del espectador.20 Ciertamente, €ste interviene en el acto so-
cial de la representacion; pero no puede participar en la historia
contada.??

Precisemos adin mds esta distancia, lograda mediante el
lenguaje y la accién escénica. Por lo que respecta a la palabra tea-
tral, ésta manifiesta el compromiso del personaje con su accidn,
la cual se encuentra absolutamente volcada hacia el futuro. No
hay causas (motivaciones psicologicas) que expliquen el acto: hay
una apuesta, y una superacion (que puede ser degradante) de la
tension. El héroe es aquél que viola las prohibiciones.>?

En segundo lugar, el lenguaje teatral es eliptico. El gesto
del actor no lo acompafia como algo accidental: no es un mero
ropaje. Por el contrario: a través del gesto, la palabra deviene ac-
cién sobre el mundo. Mds atn: en el teatro, la palabra crea mun-
do, al encarnarse en el gesto (imagen de la accion). Es esta “vida”,
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inferior ern concrecion a la cotidiana, pero superior a ella en sig-
nificacién,?® lo que da al teatro su supremacia sobre cualquier
otra forma literaria.2*

Y, en tercer lugar, la palabra escénica —imagen misma de
la temporalidad— es irreversible. Ni el personaje ni —mucho me-
nos— el espectador pueden “volverse atrds”, pueden impedir el
desencadenamiento de la force qui va, resultante del compromi-
so. Esto tiene una profunda implicacién para el pensamiento sar-
treano, en general: no hay arrepentimiento posible; pretender que
el pasado salta migicamente sobre nuestra accion, a fin de conge-
larse en destino, no es sino un sucio truco para ocultar nuestra
mala fe.25

Irreversibilidad, elipsis (que es coparticipacién con el ges-
to) y compromiso son, pues, los tres constitutivos de la palabra
escénica, los que confieren al teatro su cardcter magico, primiti-
vo y sagrado.?®

Ahora bien, tomada en su aislamiento, la palabra teatral
podria seducir de tal modo al espectador que la participacion al-
canzara un nivel magico (conversiéon del para-sf en en-si, en tér-
minos de El ser y la nada: actividad inerte, conciencia pasiva®”).
De ahi la importancia fundamental del otro componente: la ac-
cion escénica. En la existencia cotidiana, yo no puedo ver al otro
sin el riesgo de que éste, a su vez, me vea. De ahi mi preocupa-
cion por no devenir objeto. En la novela, este riesgo desaparece,
pero a su vez puede hacerme caer en lo magico: identificado con
el narrador, yo hago surgir un mundo a mi medida. La sorpresa
es siempre ficticia, porque no se vuelve contra mi. Algo andlogo
sucede, segun Sartre, en el cine. Pero la mirada en el teatro tiene
un estatuto extrafio: en el teatro, el otro, el personaje, no me mi-
ra jamds?® (el aparte no se dirige al piiblico, sino que quiere ser
una explicacién psicoldgica. Sartre, desde luego, no lo ha emplea-
do jamds). Mi subjetividad estd a salvo: pero la pago con mi im-
potencia. He aqui, pues, un objeto en el que yo no puedo inter-
venir (esto es, que jamds deviene util). Es pues un pseudo-objeto,
anilogo al visto en suefios.2® Pero este pseudo-objeto se halla in-
cardinado en una situacion, concreta, por darse en un momento
determinado (irreversible) del espacio y tiempo escénicos, pero
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universal también por expresar de algin modo algo comin a to-
dos.3? Esta situacién ha sido creada por la dialéctica de los ges-
tos-acciones de los personajes: cerrada en si misma, suministra un
cuadro engendrado por la accidon misma de quienes ahora se en-
frentan a esa situacion. La dialéctica situacién/accidén no es una
abstraccion de la existencia cotidiana: en ella y por ella se intuye
una esencia: el eidos de esa vida cotidiana. A este eidos lo deno-
mina Sartre mito.3!

Esta es, justamente, la funcién mitica del teatro: dado que
el hombre no puede objetivarse a s{ mismo (seria el Dios contra-
dictorio criticado en £l ser y la nada: un en-si para-si), le es per-
mitido, al menos, a través del mito, una captacioén imaginaria de
su propia vida. En el teatro, nuestra subjetividad es paradodjica-
mente imaginada en un “fuera” que somos nosotros mismos.3?

No fue, pues, caprichosa la vocacion teatral sartreana. En
la escena, vio Sartre la posibilidad de salir del impasse de su obra
filosofica.

Resumamos, ahora, lo sefialado a propdsito de la accion
escénica: distanciamiento (participaciéon/compromiso) por la mi-
rada impotente del espectador, situacion global-concreta, eidos de
la existencia cotidiana: mito.

A través de este ultimo, se nos presentan actos comprome-
tidos suficientemente generales para que cualquiera se reconozca
a si mismo en ellos,.>® y suficientemente concretos para que la
extrafieza resultante impida la conversién magica.>?

En el teatro, delego temporalmente mi existencia en otro
que no existe sino imaginariamente, a fin de intuir mi propia ima-
gen.>® Ahora estamos en condiciones de entender, mds alld de to-
do misticismo, la definicion que del teatro da Sartre: ““‘un gran fe-
némeno colectivo y religioso”.3® Precisemos, tan s6lo: su caracter
fenoménico (no hay nada tras, o mds alld, de lo que aparece) lleva
lo religioso al plano mitico: no hay trascendencia, sino historia.
El Otro soy yo mismo: distanciado de mi, pues puedo reflexionar
sobre el sentido de sus/mis actos; cercano a mi mismo (es mi ima-
gen), pues me apasiona y emociona su/mi eleccion.?” Su cardcter
colectivo, por ultimo, sefiala su ejemplaridad politica; ejemplari-
dad que debe desprenderse sin violencia del mito en accion: el
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teatro no puede ser panﬂetario.38

Hemos examinado los dos elementos: palabra y accién,
que dan razon del constitutivo esencial de la obra teatral en cuan-
to que representacion: el distanciamiento apasionado. Ello, pues,
se refiere a la intencionalidad del teatro: a su efecto ad extra.

Nos queda por sefialar, alin, la composicion intemna, el en-
tramado mismo del hecho teatral: la construccién del argumento
(mythos>®).

Para esta construccion, Sartre se apoya explicitamente en
los dos grandes tedricos de 1a tragedia: Aristoteles y Hegel.

Del primero acepta los rasgos generales de todo argumento
trigico: peripecia, anagnorisis y pathos.*® Y, al igual que Arists-
teles, Sartre sefiala que la simultaneidad de la accion violenta pa-
ra cambiar una situacién y el reconocimiento de lo que el héroe
es, permite hacer brillar en toda su fuerza el patetismo: la accién
es una resolucion de las pasiones.

Es importante indicar aqui cémo, para Sartre, la pasidn,
lejos de cegar al personaje y encadenarlo a un fafum, eleva inten-
samente la lucidez ante 1a accién decisiva.*! Porque es apasiona-
do, el personaje actua.

En este punto interviene la influencia de Hegel. Toda tra-

gedia es un conflicto de deberes.*? El apasionado sabe que una
determinada situacioén pretende anular lo que estima su derecho,
y lucha en consecuencia por hacerlo triunfar.3

Pero, ademds, y éste es un rasgo fundamental, para Sartre
la tragedia consiste: primero, en que ese derecho se halla total-
mente encarnado, interiorizado por el personaje: el derecho es
el personaje.**

Y, en segundo lugar, el hombre actual (ejemplificado e
idealizado en la accién escénica) vive en una contradiccion in-
terna de derechos-pasiones. Este es el rasgo distintivo de la trage-
dia sartreana, frente a la antigua.*> No puede decidirse por una al-
ternativa sin dafiar a 1a otra: de ahit el patetismo y ambigiiedad del
teatro sartreano.

Podemos, ya, sefialar en qué consiste el argumento {my-
thos) en Sartre: una lucha, licidamente apasionada, por el reco-
nocimiento de un derecho que se cree tener: esta lucha se lieva a
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cabo tanto contra los demds como contra uno mismo (sede de la
contradiccion entre un derecho y un deseo de derecho). Teatro de
la impostura,*® teatro de lo flegitimo:*” lucha por alcanzar una
autenticidad que se crée, en vano, fundada (el pasado estd muer-
to: no incita a la accién), y que se espera, en vano, también (el fu-
turo es desconocido: no hay marcas que lleven a él).

La absoluta imposibilidad de salir enteramente triunfante
de esta lucha sefiala el cardcter absoluto de la libertad de eleccidn:
no tengo libertad, sino que soy mi libertad *® No hay reglas de
juego. Ni siquiera cabe decir, en rigor, que se elige una salida; la
salida se inventa. El hombre es nuevo a cada golpe de accién.?®
Esta novedad, ciertamente, engendra angustia. Pero también im-
plica la completa responsabilidad ante la accién propia.

El teatro de Sartre se configura, asi, como manifestacion
de la libertad en/de la accidn: principium individuationis,y cuya
finalidad es la construccion de un mundo ético.

II. LOS MITOS EN EL TEATRO DE SARTRE®?

Tema tnico del teatro sartreano: el proceso.>! Los perso-
najes se debaten ante el tribunal para tener razon. Razdn, ;de
que? De su existencia reconocida por los otros. Pero 1a existencia
de estos personajes llama a un hueco en el Ser: no hay lugar para
ellos; no se encuentran clasificados: son “no recuperables”.>>

El héroe sartreano es siempre un bastardo, un ilegitimo.
Debe precisarse: no alguien fuera de la ley (pues entonces puede
ser medido por ella: un ilegal), sino alguien para el que la Ley no
encuentra sit1o. _

Mids alld del Bien y del Mal, de frop, el personaje busca
una salida. Pero no la hay sin desgarramiento. El escenario mismo
es un lugar cerrado: cdmara mortuoria (Huis clos, Muertos sin se-
pultura), habitacion de ventanas cerradas, en donde no debe en-
trar el Sol (simbolo de la Razén), para Lizzie Mac Kay (La puta
respetuosa), caja oscura sin ventanas (Los secuestrados de Alto-
na). Incluso los lugares abiertos quedan asediados por la Noche

(£l Diablo y Dios>>).
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El héroe quiere que se le reconozca un derecho que, en
realidad, no tiene. El debate no se halla tanto en una confronta-
cién interna de derechos (lucha de dos universales), sino en el des-
garramiento de la conciencia desgraciada:>* un derecho frente a
una potencia, a una exigencia de derecho: tragedia del bastardo.

Este se conformaria con ser juzgado (con ser llevado alo
universal: huida de la soledad radical). Culpable o inocente, tan-
to da.5% Pero el Tribunal se calla.>® No tiene nada que decir, por-
que la soledad del individuo libre deshace la farsa. El final correc-
to para el juez es, ciertamente, el ostracismo®’ o el suicidio.*®

Los personajes sartreanos desafian el principio de no-con-
tradiccién: ellos son una cosa y su contraria. Y la salida de afir-
mar una negando la otra es inauténtica: se paga con la muerte,>®
o con la triste impotencia de una mala fe asumida.®®

He aqui la impostura hecha came: queremos ser juzgados,
porque asi se nos reconoceria (al acusado se le nombra: se admite
que estd bajo la Ley). Pero no hay Ley: el malvado no es sino el
que nos recuerda que hemos retrocedido ante las tentaciones de
nuestra libertad.®!

En un mundo en el que Dios ha muerto,62 ;quién serd el
Juez que decida del Juicio? La salida que queda es una oscura
confianza en la Historia.®3 Pero esta salida es, todavia (Sartre, an-
tes de morir, tenfa algo mas que decir, como veremos en seguida),
inoperante. El Mito del Juicio ante la Historia es anti-mitico, por-
que se hailla desgarrado del suelo de donde crecen los mitos: la
necesidad-continuidad de lo Natural. Encerrado cartesianamente
en el dualismo Naturaleza-Cultura, Sartre dramaturgo no logra in-
fundir vida al mito. Este comparece sélo para mostrar su vacui-
dad. Asi, la mirada-Medusa (Inés, en Huis clos) rige los destinos
de Garcin y Estelle. Pero ellos estn rmuertos:®* “El infierno son
los otros™, vale solamente para el prisionero de la magia de su pa-
sado. Non serviam! Se rescata la autenticidad, pero al precio de
la soledad. Desaparece el peso de la culpa,®® pero la ligereza logra-
da es la del vacio.

El Mundo no tiene derecho a juzgar el individuo: por el
contrario, demuestra su oropel ante la acciéon auténtica. Pero,
;como hacer entonces que esta accidn enraice en un proyecto so-
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lidario? No, ciertamente, por la magia del ejemplo. La “salida™ de
Orestes en Las Moscss es un gesto inttil y grandilocuente ®® In-
cluso Hiida y Goetz, los tinicos héroes “positivos” de Sartre, sa-
ben que van a fracasar.” Y la salida licida de Hugo (Las manos
sucias) y Franz (Los secuestrados ...) es el suicidio.

III. MAS ALLA DEL TEATRO DE SARTRE:
EL MITO DE LA TIERRA

El individuo (Hugo) grita: “;No recuperable!” ;Dénde
hay, pues, una salida a la vez auténtica y solidaria? Falta, cierta-
mente, un Juez Supremo. ;Todo, entonces, estd pemxitido?68 Pe-
rc hay la Historia. jEs éste el absoluto? Todos seremos juzgados.
No sabemos cémo. Y los cangrejos de Los secuestrados son ojos
y pura costra:®® vacio helado de la mirada. Debajo de la costra,
lo desconocido.

Esta es la paradoja: no sabemos como, y en nombre de
qué, seremos juzgados. Nuestros actos no tienen criterios univer-
sales de valoracion. De ahi, liberacién absoluta: invencién de mi
propia vida. Pero, ciertamente, se nos juzgard: se nos acusard de
no haber sabido suturar la llaga que Hegel abrid y creyo cerrar:
la escision entre lo universal y lo individual.

A menos que ... a menos que un mito nos salve. Inespera-
damente, un mes antes de su muerte, Sartre parece haber dado un
giro a su pensamiento.’® El Mito que, entre todos, debemos in-
ventar, es el de la fraternidad. Hijos de la Madre Tierra,”! ,no es
ésta una vuelta al origen del Mito primigenio, el que nos cuenta
Hesiodo?"? Vuelta, en todo caso, ambigua. Realmente, en el Prin-
cipio era xaoc: la garganta; ni Cielo ni Tierra, sino el espacio
abierto en que se juega la vida de los hombres.”® La Tierra, viene
después.

Condenados a ser libres, quiere decir: vivir entre las exi-
gencias del origen mitico comiin (la Naturaleza, por fin admitida
en Sartre) y el orden jurado de los Dioses.”

Sélo nos quedan dos salidas: volver a la Tierra, para, a par-
tir de ella —como Anteo— inventar un porvenir que se sabe solida-
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rio (hombre entre los hombres’°), o jugar a ocultar nuestra liber-
tad. Es la salida que espera Poseidén: la tltima y desesperanzada
palabra teatral de Sartre: ““ jReventareis todos!”.”®

Véase como, de este modo, la exigencia de un Absoluto
que hacemos entre todos, la Historia como fin, viene permitido
por la admisidn inventada de un Comienzo primigenio (la Tierra).

Mids alld de sus obras teatrales, el viejo y liicido Sartre, en-
carado con su muerte, ha sabido regresar 2 un Mito genuino, y de-
jarnos, como su dltima palabra:

L'espoir, maintenant ... "’

NOTAS

& J.-P. Sartre, Entretien avec Kenneth Tynan {(1961), En Un thédtre
de situations. Textes choisis et présentés par Michel Contat et Michel Ry-
balka. Paris: Gallimard 1973, p. 154 (citaremos esta cbra: 7).

2

p. 159.

3 “S*l est mort, je lui pardonne”, Palabras de! Arzobispo sobre Con-
rad, en Le Diable et le bon Dieu. 1,1. Paris: Gallimard 1951, p. 13 {Vers.
cast. Losada 19765, p. 61).

: Es verdad que el ansia de fama literaria llevd a Sartre a ia imperti-
nencia de irrumpir en un ensayo de Les Séquestrés d’Altona con e! iexto
recién editado por Gallimard, espetando a Serge Reggiani: ‘‘C’est ¢a qui
compte: le livrel”’. (En Un thédtre d’idées (firmado por B.P.D.), LE MON-
DE 17-1V-1980, p. 15). Pero también ha defendido Sartre magnificamente
(y hablando de esa misma obra) la chose publique que es la representacion,
frente a la fijacion del texto. Cf, L auteur, l'oeuvre et le public (1959). En

TS, p. 93 vy ss.

8 Y mas en el caso de Sartre, al que podrian aplicarse las palabras de
Unamuno:

Las palabras, Trad. de M. Lamana, Buenos Aires: Losada 197715,

Aqui os dejo mi alma-libro,

hombre-mundo verdadero;

cuando vibres todo entero

soy yo, lector, que en ti vibro.
(““Me destierro a la memoria” (9-111-1929). En Cancionero. Poesias escogi-
das. Buenos Aires: Losada 1965, p. 172).

6 / ] »
Recuérdese la cancela (iconostasis) que separaba al sacerdote de los
fieles en los templos prerromanicos, y que evoca fuertemente la escena.
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7 “Je ne pense pas ... que le théitre soit un ‘“‘véhicule philosophique’’...
Je ne pense pas ... qu'une philosophie, dans sa totalité et en méme temps
dans ses détails, puisse s’exprimer sous une forme théitrale. Car, au fond,
elle ne peut s’exprimer que par des ouvrages philosophiques”. (Interview
par Alain Koehler, Présence du thédtre. (1960). TS, p. 326). Ya en 1946
habia insistido Sartre en que “nous ne nous soucions de produir des pi€ces !
philosophiques, si 1’0on entend par 1d des oeuvres délibérément congues
pour illustrer a la scene la philosophie de Marx, celle de Saint Thomas ou
I’existentialisme’’. (Forger des mythes. TS, p. 56).

8 Un thédtre d’idées, por B.P.D., LE MONDE 17-1V-1980, p. 15 {Her-
mosa necrologica del teatro sartreano!

9 Este es el sentido de la critica —particularmente miope del en otras
ocasiones brillante Jean Hyppolite; critica que éste extiende a toda la obra
literaria sartreana: “il oscille —dice— entre une pensée spéculative qu’il se
rend impossible, en restant a 1a subjectivité du pour-soi, et une déscrip-
tion littéraire de grande valeur, mais qui n’a qu’une vérité universelle’’. (La
psychanalyse existentielle chez Jean-Paul Sartre. En Figures de la pensée
philosophique. II. Parys: P,U.F. 1971, p. 784). Si este juicio puede ser dis-
cutible en el caso del Sartre novelista o critico, resulta erroneo en el Sartre
dramaturgo, que ha buscado una entidad media —el mito— entre la verdad
universal y la empiria. Nuestro ensayo pretende, precisamente, explorar esa
zona intermedia.

10 Forger des mythes, passim. TS, pp. 55-67.

1 Este es, precisamente, el sentido que Sartre asigna al teatro épico
brechtiano: ‘“Cette société en construction (la de Alemania del Este) four-
nit au théatre des spectateurs qui ont des soucis et des espoirs communs et
qui ne viennent pas, comme chez nous, de tous les horizons ... le public de
I’Allemagne de 1’Est est relativement unifié’’. (L ‘auteur, I’oeuvre et le pu-
blic (1959). TS, p. 98).

12 “on dit toujours “C’est humain” lorsque quelgu’un vient de faire
une cochonnerie ou une lacheté. Donc, il faut que cette nature soit mau-
vaise et il faut qu’elle soit immuable ... si I’homme est mauvais, ce qui
compte, c’est 1’ordre, n’importe lequel, aussi bien celui-ci qu’un autre’’,
(Thédtre épique et thédtre dramatique (1960). TS, p. 121).

13 A pesar de su gran respeto por Brecht, Sartre ha realizado una dura
critica del didactismo de éste: ‘“dans I’épique, tel qu’on nous le présente
actuellement, on explique ce qu’on ne comprend pas” (ibid., TS, p. 149).
Brecht haria-con su teatro (mala) filosofia: “Cette maniére de concevoir
les choses est trop simple; elle consiste 3 dire que I’lhomme se transforme
en un abstrait’’ (ib., p. 146). Si Brecht se salva es, digamos, malgré lui. Sus
obras no pueden evitar emocionarnos: ‘“Aprés tout, dans Mére Courage,
sa femme ... Héléne Weigel, a fait pleurer”. (L auteur, l’'ceuvre et le public.
TS, p. 102).

14 En el teatro burgués, entre 1a subida del telén y 1a calma final “ca

g’agite mais ¢a ne doit pas agir, ¢ca doit remuer”. (Thédtre épique et thédire
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dramatique. TS, p. 122).

15 Y el teztro del absurdo, que para Sactre serfa un hibrido: técnica
épica que sirve a finzs burgueses; teatro del pesimismo puro, abstracto. Cf.
Thédtre populaire et thédtre bourgeois. TS, pp. 75 y ss.

16 .} ¢ théatre vous montre I’image de 'homme actif”’. (Thédtre épi-

que et thédtre dramatique. TS, p. 131).

17 Michel Zeraffa, Personne, thédtre, thédtralité. En Sartre. OBLI-
QUES 18-19. Parfs: Ed. Borderie 1979, p. 123: “Le thédtre, c’est le lan-
gage radical. Alors que le personnage romanesque dispose d’un discours
lui coliant encore & la bouche, et le liant tant a autrui qu’a ses propres om-
bres (la ‘‘vie intérieure’’), le personnage dramatique existe d’un {angage
pétrifié si tdot proféré, et frappant 1’autre plutdt qu’il ne le touche”. Y el
propio Sartre: ‘“‘ce qui est action, c’est le centre ... le langage est action, ...
il y a un langage particulier au théatre et ... ce langage ne doit jamais étre
descriptif”’. Thédtre épique et thédtre dramatique. TS, pp. 133-4.

18 g (e.d.: los nuevos dramaturgos franceses) ne veulent pas a re-
noncer a toute construction, mais veulent construire rigoureusement le
sujet: leur construction porte essentiellement sur la temporalité gui est la
matiére théatrale”. (Mythe et réalité du thédtre (1967). TS, p. 192).

19 “quoiqu’il arrive, ’evénement, méme si je puis un peu le prévoir,
ne pourra en aucune fagon &tre arrété par moi”. (Le style dramatique. TS,
p. 26).

20 cyne exigence esthétique du thédtre: la nécessité de prendre une
certaine distance vis-a-vis de ’objet évoqué, en le deplacant dans le temps
ou dans !’espace”. Interview par B. Dert (1960). TS, pp. 301-2).

21 ““Les spectateurs participent a I'événement social, ils ne participent

pas, justement par cela, a I’histoire racontée’’, (Thédtre et cinéma {(1958).
TS, p. 85).

22 Este es un rasgo esencial de todo pensamiento mitico. Cf. Roger
Caillois, Le mythe et 'homme. Gallimard 1972 (orig. 1938): *“Le héros ...
par nature, est ... celui qui viole les prohibitions”. (p. 25). Y vid. también
Sartre, Le style dramatique, TS, p. 34. No puede dejar de pensarse agui,
fundamentalmente, en el famoso “No’’ de la Antigona de Anouilh: *“Elle
représente une volonté nue, un choix pur et libre”. (Forger des mythes. TS,
p. 57). '

Superior, por cuanto que “les gestes créent du général et non du
particulier”’. Le style dramatique, TS, p. 27. Por eso —y contra Hyppoli-
te— hay que decir que el teatro proporciona una visidon global-concreta, y
no particular: ‘““Le probléme du singulier me semble étre celui de roman.
Je ne pense qu’il y ait des individus au théatre. Hamlet naturellement est
un individu, mais it est surtout un mythe’. Interview par A. Koehler, Pré-
sence du thédtre. TS, p. 327.

4 N rd -
2 No podemos pronunciarnos aqui sobre la vexara quaestio del lu-

gar de la poesia. Cf. Qu'est-ce que la littérature? En Situations. 1I. Paris:
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Gallimard 1948. Una dura critica al respecto —si idealizante, no menos
efectiva— en Louis Bolie, Les letirves et l'absolu. Ginebra: Perret-Gentil

1959, pp. 76 y ss.

25 Baudelaire. Paris: Gallimard 1947, p. 224: “Le choix libre que
I’homme fait de soi-méme s’identifie absolument avec ce qu’on appelie
sa destinée”.

26 Le style dramatique. TS, p. 34: “Un mot au théitre ... ne doit
sortir de ce rdle magique, primitif et sacré*.

27 Un excelente anilisis de 1o magico vy lo fantistico, en Thomas M,

King, Sartre and the Sacred. Chicago y Londres: The Univ. of Chicago
Press 1974, pp. 49 v ss. Por lo demais, Sartre ha visto muy bien el peligro
de una seduccidén magica; en efecto, si el teatro no tuviera igualmente
“un peu d’objectivité, irait trop vers le cdié de la sympathie, de 1'E¥n-
fuinlung”. Thédire épique et thédtre dramatique. TS, p. 150.

28 Le style dramatique. TS, p. 25: “Au thédtre, 1’autre” ne me re-
garde jarnais ou si par hasard il me regarde, ¢’est alors que 1’acteur, 1’ima-
ginaire disparait’’,

29 ibid., p. 26: “et c’est ce sentiment de nécessité ... qui est 3 ’ori-
gine du tragique et du comigue, et il faut le considérer comme analogue a
"impuissance de I’homme qui réve et qui sait qu’il ne peut rien faire’’.

30 Pour un thédtre de situations (1947). TS, p. 21: “Chaque épogue

saisit la condition humaine et les énigmes qui sont proposées a sa liberté
a travers des situations particuliers’. Pero, al mismo tiempo, ‘il faut trou-
ver des situations si générales qu’elles soient communes a tous’’,

31 “The playwright presents to men the eidos of their daily existen-

ce: their own life in such a way that they see it as if externally”’. Interview
by New Left Review: Itinerary of a thought (Dic. 1969, p. 56; cit. en
Istvan M¢észdaros, The Work of Sartre. I. Brighton, Susex: The Harvester
Press 1979, p. 42). Eidos debe tomarse aqui en el riguroso sentido de 1a fe-
nomenologia husserliana. Cf. Ideas I. 1, I, § 3. Trad. de J. Gaos, México:
F.C.E. 1962,, pp. 20 y ss. Es muy importante también el § 4: ““El eidos,
la esencia pura, puede ejemplificarse intuitivamente en datos empiricos,
..., pero igualmente bien en meros datos de la fantasia® (p. 23).

3 A r'd
2 ‘““Au théatre, nous restons dehors et le héros se perd devant nous.
. en méme temps, ce héros c’est nous-méme en dehors de nous”, Thédtre
et cinédma. TS, p. 88.

33 “Au fond, je suis toujours a la recherche de mythes, c’est-a-dire
de sujets assez sublimés pour qu’ils soient reconnaissables par chacun®,
Entretien avec K. Tynan, TS, p. 164.

34 He aquf un texto particularmente importante, a este respecto: ‘‘le

public ... en se reconnaissant, mais dans i’étrangeté, comme s’il était un
autre, il se fait exister en face de lui comme objet et il se voit sans s’incar-
ner, donc en se comprenant”. (L auteur, l'oeuvre et le public. TS, p. 101}.

3 5 I3 - Ve a . 1
“Une image c’est un irréel qui vous appartient encore, qui m’appas-
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tient encore, mais qui est 8 distance de moi, comme un portrait’’, Thédtre
épique et thédtre dramatique. TS, p. 116.

36 Forger des mythes. TS, p. 62: “un grand phénoméne cotlectif et
religieux’’.

37 “Y ’jdéal serait de “montrer’’ et ‘“d’émouvoir’” en méme temps®.
(L ‘auteur, I’ceuvre et le public. TS, p. 102).

38 Asi, refiriéndose a Los secuestrados ..., sefiala Sartre: “Il ne s’agit
pas d’une piéce politique, notez-le, mais d’un sujet d’actualité vis-a-vis du-
quel j’ai tenu a garder mes distances, pour le dépasser et reserver ainsi la
part du mythe”. Interview par LE MONDE, 17-1X-1959. TS, p. 318.

39 Aristdteles, Podtica VI, 1450a: Aéyw vyap pvbov rovrov Thy cdv-
feow Twv mpayubTwy (“pues llamo argumento a la composicion misma de
las acciones”. Trad. de José Alsina. Barcelona: Bosch 1977, p. 239). Un es-
tudio erudito (aunque quiza no muy afortunado) sobre Aristoteles y Hegel
y sus teorias trdagicas en W. Kaufmann, Tragedia y filosofia. Trad. de S. Oli-
va. Barcelona: Seix Barral 1978. I,y VI, § 42.

40 ibid. X1, 1452a: Eort 8¢ mepimérea uéy 4 e€lc 10 ¢évavriov v ov
rparTou €vwy ueTcBoAn (“La peripecia es el paso de una situacidén a su
contraria por parte de quienes actlan; /b., p. 255). avayvwotas §¢,...,
EE dyvolas el ywoow uerafold, # els ¢pidlav (& €xBpac) # elc &xdpav,
(éx pAlas) 7oV mpos edTvxlar A Svorvxlar wpwuévwy- (“El reconoci-
miento es, ..., ¢l paso de la ignorancia al conocimiento, provocando ademnas
amistad u odio en aquellos que estan destinados a la felicidad o a la desdi-
cha’’). Esta destinacién es, naturalmente, negada por Sartre: ‘“‘La grande
tragédie, ..., a pour ressort principal la liberté humaine. ... La fatalité que
1’on croit constater dans les drames antiques n’'est que ’envers de la liber-
té. Les passions eiles-mémes sont des libertés prises & leur propre piége”.
(Pour un thédtre de situations (1947), TS, p. 19).
1452b: wdhos 8¢ édori mpdks PpOapTikn B dSvvnpd (“Lo patdtico es una
accion destructora y que provoca reacciones dolorosas”; p. 257).

41 3 a - \ 3 ~ I3 »
“Si la folie consiste 4 ne plus pouvoir se connaitre ni se conduire,

ses personnages sont le contraire de fous: des monstres de lucidité, de matf-
trisse intelleciuelle sur leurs passions’. B.P.D., Un thédtre d’idées. Mati-
cemos: no s¢ dominan las pasiones con la inteligencia: la inteligencia es
las pasiones en ejercicio.

42 G.W.F, Hegel: Vorlesungen iuiber die Aesthetik: Erster Halband.
Einl. u. I Teil, 1. Abt, (Lasson, X bis). Hay trad. cast. de Introduccidn a ia
estética. Barcelona: Peninsuia 1973. Vid. también las Vorlesungen tiber
Religionsphiiosophie (en la trad. franc, de Gibelin, Paris: Vrin 1959, vel.
2, pp. 127-8). Sartre se pronuncia abiertamente en favor de la teoria he-
geliana (vid. 7S 88, 96, 137). Y, muy especialmente: ‘‘Le théitre est un
lieu ou apparaissent nos contradictions: Hegei a été le premier A le cons-
tater, mais le fait remonter a 1’antiquité”. (Entretien avec L’EXPRESS
10-1X-1959, TS, 313). Mas adelante, matizaremos: para Sartre no se trata-
ria tanto de un conflicto de deberes (universales enfrentados) cuanto
de la tucha entre un deber y una potencia, un deseo, de deber.
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43 “1es passionés ne font jamais rien d’autre que de raisonners; ils sont
méme souvent trés embétants ... chaque fois chez lui qu’un homme est aux
prises avec une passion, il parle fout le temps, parce que 1a passion s’expri-
me par des paroles, par des calculs, par des recherches’. (Thédtre épique et
thédtre dvamatique. TS, p. 136).

44 “Le droit est théitre. Car aux sources du théatre, il n'y a pas sim-
plement une cérémonie religieuse, il y a aussi 1’éloquence ... les Grecs ai-
maient les plaideurs ... A la fin, il y a une catastrophe dans laquelle tout le
monde est jugé, et les choses reviennent a 1a normale”. (Entr. avec K. Ty-
nan. TS, p. 157-8). Como veremos, esto no es asi en la tragedia sartreana.
Aqui no hay ‘“‘normalidad’’. El juicio es a la vez necesario e imposible.

a5 “jl faut considérer que ce qu’il y a de neuf aujourd’hui dans le
thédtre ... c’est que la contradiction, maintenant, peut appartenir au per-
sonnage individuellement’’. Il n’y a plus une contradiction qui constitue
P’action, mais il y a des séries de contradictions intérieures au personnage’’,
{Th, épique et th. dramatique. TS, p. 139). Cf. T'S, p. 313.

46 p. Ricoeur, Réflexions sur ‘““Le Diable et le bon Dieu’’, ESPRIT,
X1X, 11 (1951) 711-719. Espléndido estudio de un creyente gue se pre-
gunta si, en Sartre, “la foi est devenue indiscernable d’une mauvaise foi
consolidée® (p. 717).

47 Rita FABRI, Procés. (OBLIQUES 18-19, op. cit., pp. 141-4). Im-
portante trabajo que ha influido en algunas de las posiciones mantenidas en
el presente ensayo.

48 “Je ne suis ni le maitre ni ’esclave, Jupiter. Je swis ma liberté!”
(Les Mouches 111, 11. Paris: Gallimard 1968, p. 181).

49 “les héros sont des libertés prises au pi€ge, comme nous tous.
Quelles sont les i1ssues? Chague personnage ne sera rien que le choix d’une
issue et ne vaudra pas plus que }’issue choisie ... je m’exprimais mal, il n'y a
pas d’issues a choisir. Une issue, ¢a s’invente. Et chacun, en inventant sa
propre issue, s’invente soi-méme. L'homme est a inventer chague jour”.
(Qu'est-ce que la littérature? En Situations II. Paris: Gallimard 1948).

S0 La indole de este articulo me impide citar in extenso las contsibu-
ciones de estudiosos de Sartre. Sirva esta cita a la vez como reconocimiento
de su influencia sobre este trabajo y como guia de futuros estudiosos del
tema. SOBRE EL TEATRO EN SARTRE: Francis Jeanson, Sartre par lui
méme. Parfs: De Seuil 1957. Dorothy McCall, The theatre of Jean-Paul
Sartre. New York: Columbia University 1969 (Gnica monografia sobre el
tema, es de lamentar su superficialidad). Pierre-Henri Simon, Thédtre =t
destin. Paris: Armand Colin 1953. Pierre Verstraeten, Violence et éthique.
Paris: Gallimard 1972. ARTICULOS: Excelentes articulos sobre el teatro
en el nim. de OBLIQUES 18-19, ya cit. (pp. 123-147). Fernando Fergna-
ni, ‘“Le Diable et le Bon Dieu nell’evoluzione filosofica di Jean-Paul Sartre”
(Rivista di Filosofia 54 (1963) 65-89, Paul Ricoeur, “Réflexions sur Le
Diable et le bon Dieu’’, ya cit. C.R. Bukala, “Sartre’s Phenomenology of
the Mask™>, J.B.S,P. VII, 3 (1976) 198-203. OTRAS OBRAS: W. Barret,
Irrational Man. Westport, Conn.: Greenwood Press 1958 (pp. 213-234).
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H.S. Blackham, Seis pensadores existencialistas. Barcelona: Oikos-tau 196 7,.
R. Garaudy, Perspectivas del hombre. Barcelona: Fontanella 1970 (pp. 66-
124). R. Jolivet, Sartre ou la théologie de !'absurde. Paris: Arthéme Fayard
1965. W. Kaufmann, Tragedia y filosofia (op. cit. Para una asombrosa teo-
ria sobre Las Moscas, pp. 387423). R. Lafarge, La philosophie de Jean-
Paul Sartre. Paris: Privat 1967. Juan Nuifto, Sartre. Caracas: Univ. Central
de Venezuela 1971 (excelente para la literatura, no asi para el teatro: pp.
111-123). J.-L. Pintos, EI ateismo del dltimo Sartre. Madrid: Razdn y fe
1968. Ph. Thody, Jean-Paul Sartre. Barcelona: Seix Barral 196S5.

51 Entr. avec K. Tynan (TS, p. 158): “La scéne est le tribunal ou le
cas est jugé”.

2 Final de Las manos sucias. Tr. de A. Bernidrdez. Buenos Aires: Lo-
sada 19752, p- 103: “HUGO.— No recuperable .

53 “Dans Le Diable et le Bon Dieu, j’avais situé la plupart des scénes
a la fin de la journée ou la nuit. Un beau jour ... je me suis aper¢u que I’en-
chainement de ces tableaux nocturnes en faisait une piéce de nuit”. (L ‘au-
teur, l'oeuvre et le public. TS, p. 93-4).

54 Cf. G.W.F. Hegel, Fenomenologia del Esprritu. B. IV. B. 3 (trad.
de W. Roces. México: F.C.E. 1966, pp. 128-139). La influencia de Hegel en
Sartre es un tema importante que esti por estudiar. Vid., con todo, el ex-
celente opusculo de Ingtraud Gorland, Die konkrete Freiheit des Indivi-
duums bei Hegel und Sartre. Frankfurt a.M.: Klostermann 1978, y el arti-
culo de Pierre Verstraeten, “Un double destin de ta liberté, Hegel et Sartre
(A propos de Leconte de Lisle)’’, en OBLIQUES (rev cit., pp. 199-216).

55 “GOETZ.— Hilda, j’ai besoin qu’on me juge. Tous les jours, a tou-
tes les heures, je me condamne, mais je n’arrive pas A me convaincre parce
que je me connais trop pour me faire confiance ... il faut que quelqu*un me
préte ses yeux”. (Le Diable ... 111, 10°, I11., op. cit., p. 220).

56 Final de Los secuestrados ... (Habla Franz): “Yo, Franz von Gers-
lach, aqui en esta habitacidn, tomé al Siglo sobre mis espaldas y le dije: yo
responderé. En este dia y para siempre. ;Qué? ;Qué? ;Contestad! ;Con-
testad!. (Trad. de M.A. Asturias y B. de Asturias. Buenos Aires: Losada
1976,, p. 203).

37 “JUPITER.— ... Le secret douloureux des Dieux et des rois: c’est
que les hommes sont libres”.. (Y, mas adelante): “Il faut qu’ils me regar--
dent: tant qu’ils ont les yeux fixés sur moi, ils oublient de regarder en eux-
mémes. Si je m’oubliais un seul instant, si je laissais leur regard se détour-
ner ...”” (Les Mouches, 11, V. Paris: Gallimard 1968, pp. 155-6).

58 “EL PADRE.— ... Yo te hice, yo te destruiré. Mi muerte envolvera
a la tuya y finalmente yo sdlo habré muerto ... Es extrafio, una vida que es-
talla en un cielo vacio ... Yo no tendré un juez”. (Los secuestrados... op.cit.
V, L, p. 200).

39 (Heinrich, momentos antes de ser asesinado por Goetz): “Si Dieu
n’existe pas, plus moyen d’échapper aux hommes. Mon Dieu, cet homme a
blasphémé, je crois en vous, je crois!”. {Le Diable... 111, 10°, 1V, op. cit.,
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p. 229).

s {Final de La putzin respectucuse) “FRED.— .. C’est vrai que je
t’ai donné du plaisir? Réponds. C’est vrai? LIZZIE, avec lassitude.— Oui,
c’est vrai. FRED.— Allons, tout est rentré dans 1’ordre” {Paris: Gallimard

1969, p. 89).

6l Thomas M. King, Sartre and the Sacred, op. cit., p. 113: “Evil is
a manufactured concept, made by the society of seif-righteous folk for the
express purpose of getting rid of temiptation in themselves”.

6’2 — - E s > ~_ s A A -
“GOETZ.— Heinrich, je vais te faire connaitre une espieglerie con-

sidérable: Dieu n’existe pas™. (Le Diubie ... op. cit., p. 228).

T “Notre siecle sera jugé, comme nous faisons du XI1X® ou du XVIII®.
11 aura sa place dans I’histoire que d’une certaine fagon il créera et il appel-
lera un jugement d’une moralité objective sur les hommes. Je voudrais que
ie public ... se sente en présence de ce tribunal ... Il y a d’ailleurs quelque
chose de particulier 4 notre époque: c’est que NOUS $avVoNS qlze NOUS SEToNns
jugés. (L ‘autreur, 'ocuvre et le public. TS, p. 103).

64 . " (. z . .
“Mais “V’enfer, c’est les autres” a éte toujours mal compris ... Je

veux dire par 1d que si les rapports avec autrui sont tordus, viciés, alors
’autre ne peut étre que ’enfer. Pourguoi? Parce que les antres sont au
fond ce qu’il y 2 de plus important en nous-mémes pour notre propre con-
naiscance de nous-mémes’’. (L’EXPRESS 17-X-1965, TS, p. 238).

65 Renate Peters, Bariona entre Brechit et Sartre (OBLIQUES, op.cit.,

p. 136): “Délivié du poids des choses, du poids de I’étre, Bariona atteindra
a ceite 1égireté lors de sa conversion radicale: ‘“Je suis 1éger, Sarah, 1€ger,
ah, si tu savais comme je suir léger!’’ (Bariona, 632). (subr. mi1o). Por eso:
“HEINRICH.— Personne. L’homme est néant”. (Le Diable, op. cit., p.227).

66 F. Jeanson, Sartre par lui méme, op. cit., p. 24: *Au fond, il les
méprise un peu, ces gens d’Argos’. Y en p. 25: “Oreste prétend libérer les
hommes d’Argos en leur donnant en spectacle sa propre libération ... Mais
il faut voir qu’il se fonde sur une conception épidémique de la prise de
conscience: nous sommes en pleine magie, au niveau de la classique morale
des grands exemples, de la contagion par l’exemple’’.

67 “HILDA, riant.— Dans un an, voyons, nous serons tous morts’’.
(Le Diable ... 111, 11°, I1. op. cit., p. 237). Ha sido pasado por alto este ver-
dadero final tragico: el de la matanza de Frankenhausen, el 15 de mayo de
152S5. Lo ha recordado en un excelente articulo Robert Wilcocks, Thomas
l'obscur. (OBLIQUES, op. cit., pp. 131-135).

68 “GOETZ.— ... ¢c’est moi que m’accuse aujourd’hui, moi seul qui

peux m’absoudre; moi, 'homme. Si Dieu existe, ’'homme est néant; si
I’'homme existe ...»* (Le Diable ... 111, 10°, IV. op. cit., p. 228).

69 «FRANZ.- iElegisteis la caparazén? ;Bravo! jAdids el desnudo!

i Pero por qué conservisteis vuestros 0jos? Lo mas espantoso que teniamos.
+Eh? ;Por qué?”’ (Los secuestrados ... 11, 1. op. cit., p. 116).

70 Entretiens avec Benny Levy, LE NOUVEL OBSERVATEUR, 11 a
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24-111-198C (nims. 800-801-802).

71 Nim. 801, p. 54: “Si tu veux, les révolutionnaires, de 92 jusqu’a la
Commune, ont été des fréres, qui en méme temps n’étaient pas des fréres ...
Iis se réclamaient cependant de 1a fraternité. Et c’est ¢a qu’il faut essayer
de préciser’. Ibid. p. 56: “‘un certain rapport d’éire né d’une méme meére*’.
(Y, tras hablar del mito de la Tierra en Platdn, sefiala): ‘‘c’etait un mythe
sans doute, en un sens, mais ¢’etait aussi une vérité ... Alors, aprés ¢a, une
invention a donné un sens a cette fraternité ... il (el hombre) a mon origine,
il est originaire comme moi de la mére-humanité disons, de 1a mére-terre
comme dit Socrate, ou de la mére ...” (subr. mio;ibid., p. 53).

4 Hesiodo, Teogonia, v. 117: Tal’ edpvoreovos, ndvriov €5oc
dogparéc alel (*“La Tierra de amplio pecho, sede siempre segura de todas
las cosas”. Trad. mia).

3 Ibid., v, 116: "H 1ot pé&v mplbTiota xdos yéver® {(“‘Ciertamente,

antes de todo surgio Chaos’’. Trad. mia).

= Séfocies, Antigona (irad. de J. Alemany. Madrid: EDAF 1962, p.
631: “(El hombre) procede unas veces bien o se arrastra hacia el mai, con-
culcando las leyes de la patria v el sagrado juramento de los dioses™.

e Entr. avec Benny Levy, op. cit., num. 800, p. 59: “Si ’on considé-

re, ... que ces sous-hommes ont en eux des principes qui sont humains,
¢’est-a-dire, au fond, certains germes qui vont vers I’homme et qui sont en
avance sur 1’8tre méme qiz’est le sous-homme, alors 13, penser le rapport de
"homme a homme par les principes qui s’imposent aujourd’hui, nous
pourrons appeller cela un humanisme’’, El Prof. J.B. Llinares me ha hecho
ver las claras raices nistzscheanas del Gltimo Sartre.

e Es el final de Les Troyennes: “POSEIDON: Vous en créverez
tous’’. Sartre comenta: “La piéce s’achéve donc dans le nihilisme total”’.
(BREF (1965). TS, p. 365).

77 Este es el titulo de las conversaciones Sartre-Benny Lévy.






