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La revista Metdfora llega a su numero 11 y trae un dossier dedicado al teatro
latinoamericano y editado por Percy Encinas, destacado critico teatral peruano. Se trata
de once aportes de investigadores de México, Argentina, Brasil, Chile, entre otros paises,
y en los que destacan conceptos como la construccion de la escena, la heterotopia, el
teatro institucional, el teatro de grupo, el teatro colectivo, la escena pospandemia, la
transteatralidad y la transactorialidad. Dichas categorias sirven para reflexionar sobre el
género teatral en contextos culturales o politicos como la Guerra de las Malvinas o la

dictadura militar argentina, por ejemplo.

En lo que concierne a la seccion misceldnea, tenemos la contribucion de Miguel
Angel Carhuaricra Anco sobre el papel del absurdo en Trilce de César Vallejo. Por su
parte, Fernando Cafamares Leandro aborda el problema de la intertextualidad y la
polifonia en un poema de Luis Cernuda. Distinto es el enfoque de Frank Dominguez
Chenguayen y Diana Conchacalle Céceres, quienes analizan la urdimbre entre prensa y
poder a partir de la optica del andlisis del discurso. Més interesado en el cuento como
género discursivo, Ronald Espinoza Aguilar calibra la poética debolista en la narrativa de
Julio Ramon Ribeyro. Por el contrario, Rocio Valencia Haya de la Torre se aproxima a
dos novelas: El paraiso en la otra esquina de Mario Vargas Llosay Una mujer sola contra
el mundo de Luis Alberto Sanchez. Diferente es la perspectiva de Diego Vadillo Lopez,
quien examina la vocacion filoldgica de Jaime Campmany. Por Gltimo, Marco Lovon y
Edgar Yalta estudian el discurso sobre el cambio de la bandera peruana; de esa manera,

meditan en torno a la identidad nacional en el Pert.

Este numero de Metdfora da a conocer también una entrevista a Richard Leonardo
Loayza, catedratico de la Universidad Nacional Federico Villarreal y de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, y especialista en estudios poscoloniales y en la
perspectiva de género. Leonardo reflexiona criticamente sobre el sistema heteropatriarcal
y acerca de la representacion discursiva de las disidencias sexuales en un orden

marcadamente androcéntrico.

Finalmente, el nimero cierra con dos resefias sobre publicaciones dedicadas al texto

teatral. La primera, escrita por Daniela Arcila Medina, comenta Zeatro migrante de Percy
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Encinas, de Julia Thays y Carlos Gonzales Villanueva. La segunda, cuya autora es Judith
Paredes Morales, hace una lectura del libro De cuerpos y soledades. La naturaleza

humana en la dramaturgia femenina peruana de Alfredo Bushby.
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RESUMEN

Jaime Campmany fue un prolifico escritor cuya mayor parte de su obra literaria
transcurrid por las paginas de los periddicos; en las ultimas décadas de su trayectoria por
las del diario 4BC; también fundé y dirigié la revista Epoca. Muy prontamente,
Campmany mostr6 un gran interés por el lenguaje. Dicho gusto por el idioma castellano,
en todas sus variantes, desde el cultismo al vulgarismo, lo metaboliz6 y siempre se mostro
vigilante ante los usos sociales de los distintos vocablos. Asimismo, contribuyd a
conformar muchos neologismos que harian fortuna tras ser divulgados en la prensa. Por
ello, el objeto de este trabajo serd indagar en las claves filologicas de las aportaciones
literarias en prensa de este escritor. Se partird de la hipdtesis de que, entre los motivos
atendidos en sus escritos periodisticos, Campmany gusté habitualmente de tratar sobre
cuestiones lexicologicas, lo que dotaba de una impronta filoldgica a su columnismo, ya
que el abordaje que llevaba a cabo no era meramente lingiiistico, sino que, ademas, en
muchos casos, trazaba el itinerario seguido por determinadas palabras, esto es, indagaba
al respecto del contexto donde pudo surgir y en los que evoluciond a través del paso del
tiempo. Ejemplo de lo antedicho son los escritos de este autor aqui tratados que fueron
compilados bibliograficamente en sendos volimenes: Cartas batuecas (1992), El jardin
de las viboras (1996) y Doy mi palabra (1997). Siguiendo un criterio hipotético-
deductivo se desentrafian en este articulo los modos filologicos empleados por Jaime
Campmany en sus escritos en prensa.

PALABRAS CLAVE: Jaime Campmany, columnismo, filologia, estilo literario, 1éxico.

ABSTRACT

Jaime Campmany was a prolific writer whose most of his literary work was published in
the pages of newspapers; in the last decades of his career in the ABC newspaper; he also
founded and directed the magazine Epoca. From an early age Campmany showed a great
interest in language. The object of this work will be to investigate the philological keys
of the literary contributions in the press of this writer. This will be our hypothesis:
Campmany metabolized this taste for the Castilian language, in all its variants, from
cultism to vulgarism, and was always vigilant about the social uses of different words.
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Likewise, he contributed to the creation of many neologisms that would become
successful after their dissemination in his press tribune. Among the subjects covered in
his journalistic writings, Campmany often liked to deal with lexicological issues, which
gave a philological imprint to his columnism, since the approach he took was not merely
linguistic, but also, in many cases, he traced the itinerary followed by certain words, that
is, he inquired about the context in which they may have arisen and in which they evolved
over time. An example of the afore mentioned are the writings of this author that were
bibliographically compiled in two volumes: Cartas batuecas (1992), El jardin de las
viboras (1996) and Doy mi palabra (1997). With a hypothetical-deductive method we
will observe the philological work of Campmany in the newspaper.

KEYWORDS: Jaime Campmany, columnism, philology, literary style, lexicon.

INTRODUCCION

Jaime Campmany siempre manifestd una inquietud léxico-semantica desde dos
perspectivas: de manera indirecta mediante el uso de un Iéxico discriminado, vario e
infrecuente en las tribunas de prensa, asi como en la mayor parte de las obras literarias
que jalonaron su contemporaneidad; de manera directa, cuando gustaba, por ejemplo, de

teorizar al respecto de algun vocablo y de su procedencia y evolucion.

Indagaba, razonaba y divulgaba de forma amena y, por lo general, jacarandosa
cuando trataba acerca de determinadas palabras, explorando sus acepciones o explotando
sus posibilidades neologicas, o sugiriendo a la Academia la entrada en el Diccionario de

términos cuyo uso generalizado pudiera hacer pertinente su aupado a tan insigne registro.

Auna Campmany las facetas periodistica, literaria y filologica; esta iltima en su
vertiente fundamentalmente lexicologica, toda vez que con prontitud el escritor murciano

se revelo diestro usuario del lingiiistico acervo castellano (Fernandez Jiménez, 2021).

Ademas, gustaba de historiar los itinerarios seguidos por determinadas palabras, asi
como de resucitar términos afiejos o en proceso de extincion. De esta forma, dotaba de
contexto y perspectiva a no pocos usos lingiiisticos, haciendo consciente al lector de
buena parte de su patrimonio idiomatico. Era, por lo tanto, la suya una labor de
recuperacion y preservacion del patrimonio lingiiistico castellano, mas dicha tarea no era
asumida como objetivo en si misma, sino que habituaba a emerger cuando Campmany
tomaba la excusa de abordar tal o cual asunto de actualidad, por lo que, asi las cosas, este
realizaba dos tareas: escribir el articulo de opinion al calor de la candente actualidad, e
insertar con tal excusa luminosas pildoras de saber filologico que, de este modo, eran

divulgadas entre un publico amplio.
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Tres de los mas insignes libros de este autor son compilaciones de sus escritos
publicados en prensa o inventarios de anécdotas periodisticas o literarias, y en cada uno
de ellos figura esa parte alicuota de dedicacion al lenguaje, fundamentalmente a través
del desenfadado y riguroso apunte lexicologico. Los volimenes de que hablamos son:

Cartas batuecas (1992), El jardin de las viboras (1996) y Doy mi palabra (1997).

En el presente trabajo, de estos tres libros se extraeran sendos capitulos o epigrafes
(uno por cada volumen) con el objeto de analizar el antedicho componente filoldgico,
para lo cual antes de nada urge tratar de dicho concepto, pues, no en vano, la filologia
implica algunas confusiones de indole epistemoldgica que conviene elucidar en pos de

erigir una contrabasa sobre la que sustentar el subsiguiente armazén justificativo.

Dan Munteanu Colan (2017) diferenciaba de manera ampliamente aclaradora la
disciplina lingiiistica de la filologia, sefialando que esta ultima vendria a ser “una ciencia
auxiliar de la historia y de la historia literaria” (p. 11), y aun coincidiendo parcialmente
con la lingliistica, en tanto que esta “estudia una cultura desde la perspectiva de la lengua”
(p. 11), la filologia abarcaria mucho mas que al texto entendido “sélo como un hecho
lingiiistico” (p. 11). Asi lo sintetizaba el propio teorico:

Resumiendo, la lingtiistica estudia los hechos de lengua o de lenguaje, mientras la
filologia se interesa por la informacion cultural transmitida por el texto. Por eso, no
siempre es efectivo y aconsejable trazar una linea de demarcacion muy rigida entre
lingiiistica y filologia. La interdependencia de las mismas es innegable. Sus objetivos y
planteamientos no son los mismos, los enfoques son diferentes, cierto, pero siempre
complementarios (p. 13).

Citando a Coseriu, seguia apuntando Munteanu (2017) el hecho de que la filologia
viniera a proporcionar a la lingiiistica todas aquellas informaciones no deducibles solo de
lo lingiiistico textual (p. 15).Queda claro, asi, que estamos ante una cuestion de

perspectiva, siendo la ciencia filoldgica la que contiene el continuo evolutivo que es la

lengua, cuya evolucion es contemplada y registrada por dicha disciplina.

Tenido lo antes anotado en consideracion, el proposito del presente trabajo es
demostrar como Jaime Campmany desarrolla en muchos de sus articulos, glosas u
opusculos, una labor con fehacientes tintes filoldgicos, no en vano en tales textos tiende
a historiar e indicar las razones y contextos por los que determinados términos han ido

siendo puestos en liza, ademas de exponer como dichos usos, a su vez, han ido sufriendo
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modificaciones de tenor semantico. Deja claro Campmany en muchos de sus textos esa

evidencia que tan afinadamente apuntaba Bernard Pottier (1976):

A pesar de la estabilidad relativa que hace que hoy me exprese como ayer, el sistema
todo se halla afectado por un movimiento, lentisimo pero continuo, que lo transforma
sensiblemente. Nadie negara que el sistema verbal del castellano antiguo es diferente
del sistema verbal del espaiol actual. Sin embargo, nuestros antecesores no tuvieron el
sentimiento de que modificaban el sistema a medida que hablaban (p. 11).

Campmany desarroll6 a lo largo de sus afios como columnista un profundo trabajo
en el sentido antedicho, pues gustd de recuperar palabras vetustas y de contarnos sus
genealogias, contribuyendo a enriquecer y a salvaguardar ingentes porciones de nuestro

acervo lingiiistico. Tratando de lo lexicoldgico-semantico, Becerra Hiraldo (2009)

sefalaba lo siguiente:

Desde la lexicologia reflexionaremos sobre la palabra, como elemento del
vocabulario: la estructura del subsistema 1éxico y las relaciones entre sus elementos, la
esencia del significado lexicologico. Desde la semantica abordaremos la semantica
1éxica: estructuracion de los significados, aspecto semantico de la formacion de palabras

(p- 9).
Tal procedimiento es el que, en muchas ocasiones, haria Campmany en la pagina

del periddico cuando desarrollaba apuntes lingiiisticos desde dichos planos.
1. METODOLOGIA

En el epigrafe introductorio se ha apuntado el objeto de estudio de este trabajo: el ejercicio
filologico que en reiteradas ocasiones vino realizando (haciendo uso de un caracteristico
desenfado) Jaime Campmany en sus articulos en prensa, para lo cual se ha discernido
entre Filologia y Lingiiistica, aclarandose que la segunda de las disciplinas se centraria
meramente en el estudio de la lengua en un sentido sincrénico en tanto que la primera lo
haria apoyada en un marco histérico (diacronico), que dejaria ver la evolucion obrada en
los vocablos y estructuras de una lengua a lo largo del tiempo. Tal premisa, la vocacion
filologica de Campmany, que estaria de fondo en mucha de su escritura periodistica, es
el objeto de nuestro articulo, esto es, la demostracion de como Campmany, movido por
un filologico interés, habituaba a indagar en el surgimiento y evolucion de determinados
vocablos que han llegado hasta nosotros siendo objeto de mayores o menores usos. Y
para llevar a cabo dicha demostracidon principiaremos incursionando en algunos detalles
de la biografia de Campmany que contribuyan a entender el temperamento escritural de

este. El método aqui seguido es de tenor deductivo, toda vez que comenzamos el trabajo
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partiendo de unas hipdtesis que queremos demostrar mediante el analisis de una serie de

textos.
2. ACERCA DEL ESTILO LITERARIO DE JAIME CAMPMANY

Jaime Campmany fue un escritor harto coherente, ya que no engaié a nadie ni en lo
tocante a su ideologia ni con respecto a su gusto literario y escritural. Acerca de tales
lealtades hablaba Jos¢ Antonio Zarzalejos (2005) en un articulo necroldgico tras el 6bito
del columnista murciano. Asimismo, fue un barroco conceptista que, ateniéndose a tales
maneras, plasmaria su ideario, tanto zahiriendo a sus adversarios ideoldgicos como
manejando un léxico riquisimo y variado que, en ocasiones, sometia a andlisis,
explotando las posibilidades de determinados vocablos de manera neoldgica, o
elucidando la génesis de tales o cuales palabras o expresiones. Francisco Umbral (1993)
glosaba de manera sucinta y entre lirica y desenfadada ciertos rasgos de la poética
campmanyana: “Jaime Campmany, un barroco que viene de Villarroel y entronca con el
cheli, un satirico entre el XVII, la vida que pasa y los decires de Murcia, con mala intencion

de bigotillo” (p. 2014).

También, otro escritor de linea animada, Juan Manuel de Prada (2005), en asimismo
necrologica columna publicada el dia después de la expiracion de Campmany, aludia al
tan caracteristico estilo del, en ese momento, recién malogrado articulista, y lo hacia de
manera considerablemente grafica y plastica, por lo tropoldgica:

Jaime Campmany era exacto como un metrénomo en la eleccion del epiteto,
lacerante en el sarcasmo, olimpico en la satira; en sus manos, el lenguaje se convertia
en un acordeon docil, se incendiaba de una alegria lujuriosa, se tefiia de una melancolia
secretamente doliente, se tornaba lacerante como una daga o se remansaba en la
evocacion, brindando siempre esa nota temblorosa, mordaz o lirica, que amargaba el
desayuno a sus enemigos (jay de quien Campmany Campmany eligiera como diana de
sus dardos!) y hacia levitar de purisimo gozo a la cofradia siempre creciente de sus
lectores (p. 8).

Miguel Sanchez-Ostiz (1996), en su critica a El jardin de las viboras, también nos
compartia unos breves apuntes sobre el estilo campmanyano: “El suyo es (por si no se
han dado cuenta) un estilo bronco y tierno, rico, agil, el de un creador o cazador de
adjetivos insolitos” (p. 21). En definitiva, estamos ante un barroco paradigmatico; no en

vano, las palabras de Chevalier (1995) destinadas a Quevedo, le pueden ser atribuidas al

propio Campmany:
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El arte de Quevedo (1580-1645) combina una prodigiosa riqueza de 1éxico (que va
desde el cultismo latinizante hasta la jerga de los picaros y las creaciones burlescas), el
uso de un vocabulario fuertemente expresivo (prefiere decir “chupar” a “beber”), el
empleo de una gramatica atormentada (emplea el sustantivo como adjetivo, el verbo y
el adverbio como sustantivos, etc.) y el recurso constante a muchas figuras
caracteristicas; la imagen brutal, la hipérbole, el equivoco, el apodo (o comparacion
degradante), la paranomasia, etc. (p. 112).

Aurora Garcia Gonzalez y Lourdes Roméan Portas (2018) sefialaban como, desde un
bagaje vital que comprendié muy variadas vicisitudes histéricas (la dictadura de Primo
de Rivera, la 11 Republica, la Guerra Civil, el franquismo, la transicion y la democracia),
no en vano vivio de 1925 a 2005. Asi, su coherencia de vida y obra fueron algo resefiable
al igual que su forma de generar un énfasis que acab6 siendo elemento idiosincrasico de
su escritura, consistente en hacer uso constante de la amplificacion, recurso retérico

puesto en liza, por lo comun con el propdsito de generar efectos multiplicativos de lo

antedicho.

Parafraseando a Francisco Umbral, Antonio Fernandez Jiménez (2021) hacia alusion
a su “prosa castiza, dialectal, faltona, divertida, académica y de mala leche” (p. 6) y lo
aludia como un “murciano dialectdlogo que se sabe palabras de la huerta” (p. 6). También

se referia a sus mas de quince mil columnas.

Importante apunte se nos antoja el que hacen Carmen Castelo Blanco y Antonio
Fernandez Jiménez (2019):

La infancia de Campmany transcurri6 felizmente entre su familia, especialmente
durante los meses de verano en la finca de Santo Angel, de su abuelo Emilio, rodeado
de naturaleza y de largos ratos de juegos y platicas con su bisabuela Laura y su tata
Felisa, dos mujeres de gran espontaneidad lingiiistica que usaban en su lenguaje
cotidiano muchos dialectismos murcianos y palabras arcaicas que encandilaban a Jaime
(pp- 175-176).

Otro hito que marcaria su talante esteticista seria su tiempo como reportero en Italia
para la agencia Pyresa, de 1966 a 1971, periodo que lo ungiria con un cierto poso de
humanismo renacentista (Ferndndez Jiménez, 2021). Al fin, nos queda el legado de un

destacado escritor barroco cuya gran obra se halla mas en las hemerotecas que en el

ambito de lo libresco.
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3.REVISION DE LOS TEXTOS Y APUNTES SIGNIFICATIVOS
3.1. “A ANTONIO MINGOTE”

El primero de los textos objeto de nuestra atencion es “A Antonio Mingote”, publicado
en Cartas batuecas (1992), un libro engrosado por epistolas a personajes publicos antes

publicados en la revista Epoca, dirigida por el propio Campmany.

Comienza el escritor este articulo de una manera irénica sobre la base de una clara
voluntad de estilo:

Ahora que le han hecho a usted académico de la Lengua, podria favorecerme con
alguna merced para que yo pueda encontrarme mas a gusto y mas a mis anchas en la
prision del diccionario. Hay veces que me siento a escribir y en cada renglon tropiezo
con el diccionario y me doy con la cabeza en la pared de la Academia, asi que ando
descalabrado y lleno de chichones lingiiisticos (Campmany, 1992, p. 121).

Observamos coémo el periodista incluye una palabra de mas coloquial laya
(“chichon”) asi como otra, patrimonial, mas culta (“merced”). Ademas, emplea una serie

bR 1Y

de recursos retoéricos como las metéforas: “la prision del diccionario”, “en cada renglon
tropiezo con el diccionario y me doy con la cabeza en la pared de la Academia”, “ando
descalabrado y lleno de chichones lingiiisticos”. Logra, asi, Campmany, sugerir ciertas
perlesias en la ejecucion de las encomiendas privativas de la Academia de la Lengua por
parte de quienes la conforman, atenuando en cierta manera lo expeditivo de lo apuntado.
Ademas, se puede entrever en las lineas tejidas por Campmany un cierto agravio sentido
en carne propia por no haber sido convocado a formar parte de la Real Casa, como lo
demuestran unos versos que trae de Unamuno (todo un argumento de autoridad),
subrayando que aquel tampoco llegaria a ser académico: “Acepciones corrientes del

arroyo/ son las que el pueblo premia. / Acepciones de charca de agua en hoyo/ son las de

la Academia” (1992, p. 121).

€ Y

Aprovecha Campmany el hecho de que Mingote fuera a ostentar el sillon “r” para
sugerirle la inclusion del término “rojelio” (palabra que comienza por dicha letra) como
antagonico (o meramente antitético) equivalente, en el flanco zurdo del ideario politico,
de “facha”, y lo justifica (sin perder un apice de la antedicha ironia) como un modo de
rubricar la reconciliacion nacional: “Ya hemos convertido al ‘fascista’ en ‘facha’, y al
‘rojo’ en ‘rojelio’, luego algo vamos avanzando en lo de enterrar a las dos Espanas, o, al

menos, en lo de nombrarlas en paliativo” (Campmany, 1992, pp. 121-122).
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El periodista continuaria en su articulo desarrollando una digresion de caracter
lexicoldgico y jugando con el campo 1éxico de dicha raiz en su dimension adjetival:

Tiene usted que meterme ahi “rojelio” y “rojerio”, que es otra manera suave y blanda

de referirme a la Espafia tuerta del derecho [...]. Esa familia de vocablos quedaria
completa o casi completa con la palabra «rojales», que serviria para designar al que tira

hacia el rojo sin llegar a rojelio. En mi tierra llaman “rojales” (asi, en plural, porque es

palabra que no admite el singular) al rubio que tira a rojizo (Campmany, 1992, p. 122).
Contintia Campmany, ya hacia el final de la pieza, con una digresion anclada a la

precedente en la que juega con un nuevo campo léxico y yendo mas alla de lo puramente

teorico-abstracto al adjudicar sus hallazgos a segin qué personalidades publicas.

Nos ofrece el periodista sus consideraciones acerca de un término coloquial cuyo uso
generalizado se le antoja motivo suficiente como para figurar en el Diccionario de la
Academia, avalando, asimismo, de manera tedrica, de qué tintes y connotaciones lo

dotaria el sufijo que se le acabod adhiriendo al antes instaurado en el comun uso “rojo”.
3.2. “SURIPANTA”

Otro de los libros del autor aqui tratado objeto de nuestra atencion es El jardin de las
viboras, en el cual reside un pasaje (“Suripanta”) donde Campmany lleva a cabo todo un
despliegue de dones literarios y desenfadadamente eruditos en pos de la elucidacion de la

procedencia y del primigenio significado de dicho vocablo.

En este epigrafe, Campmany reconoce que en cierta ocasion hizo uso de dicha
palabra, la cual habia tomado directamente del lexicon de su bisabuela, dofia Laura de
Vicente y Selgas (aupada en ocasiones a la némina de personajes de su columnismo,
hecho razonable toda vez que ejerceria no poco lexicoldgico influjo en €I, como se ha
apuntado mas arriba), y al hacerlo caia en la cuenta de que desconocia la procedencia de
dicho término. Mas, con anterioridad a interrogarse por tal origen, nos trasladaba las
acepciones con que su bisabuela hacia uso de dicha palabra u otra semejante cuando de
referirse a una dama casquivana se trataba:

Pelandrusca lo reservaba para la zorra, mas o menos desorejada y generalmente de
medio pelo, que de una u otra manera buscaba provecho en el trance, es decir, que
comerciaba con la herramienta, aunque no cobrase por tarifa a tanto el servicio como
hace la puta profesional, ya sea puta acuartelada o puta peripatética. Y suripanta lo

aplicaba a comicas, coristas, tiples y vicetiples, carne de proscenio y candileja, pécoras
trashumantes y corderas de cartel (Campmany, 1996, pp. 25-26).
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Si en el texto antes comentado, Campmany se entregaba mas a los campos 1éxicos,
aqui hace mas hincapié en lo semantico, pues desgrana una abundosa pléyade de

sindbnimos mas o menos equivalentes.

Y hace Campmany filologia cuando, diacronicamente, teoriza sus pesquisas sobre la
palabra “suripanta”. Afirma no haber hallado en el célebre Diccionario Etimologico de
Corominas suficiente aclaracion, pues dicho enciclopedista sitia el término en la mitad
del siglo X1X, donde daba comienzo a un coro teatral, de lo que el escritor murciano colige
que serviria para ayudar al compositor a adaptarse al ritmo de la letra, o que meramente
seria una de esas palabras carentes de sentido hallables en las populares tonadas

(Campmany, 1996).

También ofrece el periodista remozada y actual muestra de la tradicion oral, debido
a que nos indica el hecho de que recibiese una llamada desde Andalucia que lo ponia en
cierta pista de la procedencia de “suripanta” y sefialdndole el informador que tal version
se la habia legado su abuela. Asi lo relataba Campmany:

[...] aparecid por aquella ciudad una compaiiia lirica en la que cantaba una tiple
italiana llamada Margarita Suripanta. La tal Margarita, después de encamarse con media
ciudad y parte de la provincia, se enred6 en relaciones formales con un sefior Sdnchez
[...] (Campmany, 1996, pp. 26-27).

Parece ser que el tal sefior Sanchez defendia el honor de dofa Margarita ante la
marabunta de habladurias, hasta el punto en que un amigo hubo de escribirle un epigrama
un tanto soez con el propoésito de que tales versos contribuyesen a extraerlo de su candidez

(Campmany, 1996).
3.3. “GILIPOLLAS”

Habituaba a clamar Campmany por una mayor agilidad y premura cuando de incluir en
el académico Diccionario determinados vocablos que el habla viva de a diario enaltecia
a través del uso frecuente se trataba, y lo acostumbraba a hacer de manera tropolégica:
“Los sesudos varones de la Academia han metido, por fin, la palabra ‘gilipolla’ o
‘gilipollas’ en el Diccionario. Los sesudos varones de la Academia son como tardos y
despaciosos bueyes que acarrean materiales al Diccionario con solemne lentitud”

(Campmany, 1997, p. 160).
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Reivindicaba el escritor murciano un academicismo extraacadémico, o, dicho de otro
modo, la figura del escritor que modela el lenguaje, entre otras maneras, moldeando el
1éxico que, posteriormente, taxidermizarian los estudiosos de lo lingiiistico:

Unos andamos peleando con las palabras, cincelandolas a golpes o a caricias, y luego
vienen los fildlogos, los lingiiistas, los gramadticos, los semdnticos, y las cazan, las
analizan, las ponen bajo el microscopio, las clasifican y las definen en el Diccionario.
Uno se descuerna por pillar viva la palabra y echarla a volar, y ellos la enjaulan y la
disecan (Campmany, 1997, p. 160).

Al fin, lo que hace Campmany es un registro de nuevas palabras, neoldgicas,
jerguisticas y vulgares compensando lo que enuncia como una desatenciéon de la

Academia o preservandolas negro sobre blanco para que, en un momento dado, se hallen

prestas si, dandose la circunstancia, se las reclamara a tal efecto.

Ese es el caso de la palabra “correlindes”, usada por Campmany para referir ciertas
espurias versatilidades fruto del oportunismo (Campmany, 1997). Por supuesto, pasa el
literato en este escrito a poner en liza una serie de conjeturas y razonamientos de indole

lexicoldgica, e incluso cita a autoridades como Lazaro Carreter o Rafael Lapesa.
CONCLUSIONES

El escritor murciano Jaime Campmany fue uno de los mas célebres barrocos de estirpe
conceptista que han dado las letras espafiolas en las ultimas décadas. Gust6 de jugar con
el lenguaje manejandose muy afinadamente en todos los planos desde los que la lengua
es susceptible de ser analizada, pero fundamentalmente mostrd especial interés en lo
lexicologico-semantico, al respecto de lo cual muchas digresiones dedico en su
columnismo llegando a emparentar con lo lingiiistico-filologico en no pocos de sus filosos

y, por lo general, c4usticos escritos en prensa.

Como le sucediera a Francisco Umbral, a Campmany le quedé el resquemor de la
Academia. Los dos vivieron de la escritura, cosa harto satisfactoria para tamafios
poligrafos, pero ambos eran conscientes de que su manejo del lenguaje y su portentosa
facultad como remozadores y creadores lexicoldgicos habria de haber sido suficiente aval

como para ostentar uno de los sillones de la institucion.

Asi las cosas, Campmany lanzaba algiin que otro zaheridor dardo contra el
academicismo con académica y estilistica impronta, no en vano hizo academicismo de

manera divulgativa desde la tribuna de prensa dedicando algunos de sus textos a comentar
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y analizar los periplos seguidos por determinados vocablos a lo largo del tiempo, o a
observar como de unas palabras han ido brotando otras, tomando como base el lexema y

jugando con los morfemas derivativos.

En este trabajo hemos analizado ejercicios de caracter mas lexicologico cuando
Campmany teorizaba, verbigracia, sobre el término “rojelio”, apuntandolo como
complementariamente inverso a “facha”, y llegaba a reivindicar la entrada de este en el
Diccionario. También aludia a “rojerio”, que, no sabemos si por intercesion de
Campmany o no, acabd por incluirse en el insigne registro como “conjunto de personas

b

de ideologia izquierdista”.

En un plano més semantico, dejaba anotadas sus indagaciones al respecto de la
evolucion significativa de “suripanta”, compartiéndonos sus librescas pesquisas al
respecto de tal ejercicio de elucidacion, asi como las indagaciones por otras vias allende

diccionarios como el Corominas.

Asimismo, hemos comprobado como se hacia eco de las hablas mas jergales,
llegando a reivindicar su uso en tanto que estas vendrian a otorgar mayor precision a la
alusion a segin qué personas y realidades. Aludia, por ejemplo, a “correlindes” para

sefialar a muy concretos oportunistas.

A Jaime Campmany, al fin, se lo conocié fundamentalmente por los escritos de
tenor sociopolitico, pero lo lingiiistico siempre marcé la impronta fuese cual fuese el

fondo tematico trasladado. El lenguaje siempre sostuvo los asuntos tratados.

Campmany, en cualquier caso, se manifesto como un amante del lenguaje, al cual
cuido y enriquecio linea a linea, siendo, al fin, este, su gran tema, si bien dicho interés
quedd subsumido en la contienda politica, al servicio de la cual habituaba a poner tan
magno arsenal lingiiistico (como hicieran los clasicos barrocos), zahiriendo literariamente
al adversario; por tal motivo no deja de antojarse perentorio seguir indagando y
analizando, ya con perspectiva, por entre el nutrido depdsito columnistico que nos ha

legado, otros dones mas alla de lo meramente opinativo.
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RESUMEN

Ante el suceso en el que fallecieron dos trabajadores del restaurante McDonald’s, se
suscito una serie de cuestionamientos y especulaciones en la poblacion local en torno al
centro laboral en el que trabajaban y sus condiciones. En este articulo, se analiza la
manera en que la prensa escrita peruana ha cubierto el hecho a través de una serie de
discursos de diferentes periodicos. Tras el analisis, se evidencia que la prensa ha
construido representaciones discursivas diferentes de estos dos actores sociales
involucrados en el hecho: la cadena de restaurantes de comida rapida y sus empleados
fallecidos. Por un lado, los discursos analizados recrean una imagen positiva del
restaurante, que esconde su caracter agentivo, y exalta rasgos provechosos de aquella. Por
otro lado, discursivamente, los empleados son dotados de una imagen negativa en tanto
unicos causantes de su muerte, y excluidos o desplazados de su vinculo laboral con el
restaurante.

PALABRAS CLAVE: Muerte, McDonald’s, empleados, poder, prensa.

ABSTRACT

In view of the event in which two workers at the McDonald’s restaurant died, a set of
questions and speculations arose among the local population regarding the workplace
where they worked and their conditions. This article analyzes the way in which the
Peruvian written press has covered the event through a set of speeches from different
Peruvian newspapers. After the analysis, it is evidenced that the press has constructed
different discursive representations of these two social actors involved in the event: the
fast-food restaurant chain and its deceased employees. On the one hand, the analyzed
speeches recreate a positive image of the restaurant, which hides its agentive character,
and exalts its beneficial features. On the other hand, discursively, employees are endowed
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with a negative image as the sole cause of their death and excluded or displaced from
their employment relationship with the restaurant.

KEYWORDS: Death, McDonald’s, employees, power relations, press.

1. INTRODUCCION

McDonald’s es una conocida franquicia de comida rapida para desayunos y almuerzos,
con productos como hamburguesas, helados, cafés, etc. Se origin6 en Illinois (Estados
Unidos) en 1940, y rapidamente fue expandiéndose hacia otros paises (Vasquez & Nuiez,
2014). Lleg¢ a territorio peruano en 1995 con Arcos Dorados, la empresa que adquirio la
franquicia (Editorial de EI Comercio, 2020). En este tipo de restaurantes, gracias a los
amplios horarios en los que brindan atencion a sus clientes, la mayoria de empleados son
jovenes universitarios que buscan algun ingreso a sus economias a tiempo parcial. Este
fue el caso de los dos trabajadores fallecidos en uno de los establecimientos de dicho

restaurante en la ciudad de Lima, Pert.

En diciembre del afio 2019, Gabriel Campos y Alexandra Porras, a la edad de 18 y
19 afos, respectivamente, fallecieron electrocutados en su centro laboral, una sede de
McDonald’s ubicada en el distrito de Pueblo Libre, Lima. Este hecho suscito una serie de
especulaciones en la poblacion local, tales como el origen de su fallecimiento, las
condiciones laborales en la que estos empleados desarrollaban sus funciones, las politicas
de prevencion de peligros por parte del restaurante, entre otros aspectos atingentes a la
situacion y a la condicion laboral. En este escenario incierto sobre su muerte, la prensa
escrita peruana desplegd una serie de discursos que reportaban el hecho a la par que
construian determinadas representaciones sobre la empresa y sus trabajadores alrededor

de su muerte.

En este articulo, ante el deceso de los trabajadores y las especulaciones de la
poblacion local en torno a la referida cadena de restaurantes (McDonald’s) y sus
empleados, se evalia la manera en que la prensa escrita peruana ha reportado
discursivamente tal acontecimiento. Con este proposito, se busca también visibilizar, tal
como se propone en el andlisis, representaciones discursivas que fomentan una imagen
positiva de la empresa en el contexto del siniestro frente a una imagen negativa de sus
empleados. Para ello, el estudio sigue el orden siguiente: en la seccidon 2, se explicitan la

naturaleza de los discursos, los afios y el criterio con que estos fueron escogidos como
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corpus de analisis, asi como la metodologia de andlisis; en la seccion 3, se presenta el
marco conceptual y los conceptos medulares; en la seccion 4, se analizan las
representaciones discursivas tanto de la empresa como de sus empleados; y, por ultimo,

se encuentran las conclusiones.
2. METODOLOGIA

En relacion con la data, los discursos fueron extraidos a partir de diferentes versiones
electrénicas de diarios del pais, tales como El Comercio, Gestion, La Republica, Peru 21,
Ojo 'y Trome. Se consideraron estos periddicos por la amplia cobertura que tuvo el deceso
de los jovenes trabajadores en McDonald’s. La consideracion de estas fuentes obedece,
asimismo, a que es posible establecer una diferencia entre medios de comunicacion
formales —dirigidos a un publico relativamente informado, interesado en temas
econdmicos y politicos— y con cierta clase de objetividad (E/ Comercio, Gestion, La
Republica o Peru 21) frente a los otros dos medios que emplean un lenguaje accesible,
jergal y mayormente dirigido a un publico poco informado o escasamente interesado en
temas politicos y coyunturales del pais (Ojo y Trome). El proposito con esta consideracion
de ambas clases de periddicos consistido también en indagar si al variar el medio de
comunicacion, cambiaba también la construccion ideoldgica del deceso. Como se reporta,

esta variacion es neutral a las representaciones ideoldgicas de los actores implicados.

La recopilacion de los discursos fue anotada luego del deceso de los jovenes
trabajadores el pasado 15 de diciembre de 2019. Como se observara en las referencias de
las expresiones analizadas, el mes de diciembre constituyd un escenario explosivo que
detond en la prensa nacional una serie de discursos alrededor de la muerte de ambos

trabajadores.

Por otro lado, respecto del analisis, los discursos fueron categorizados a partir de
las construcciones discursivas de los actores sociales involucrados. En este caso,
metodoldgicamente se procedid6 a agrupar aquellos discursos que construian
representaciones discursivas tanto de la empresa McDonald’s como de los jovenes
involucrados. Luego, se emple6 el cuadrado ideologico de van Dijk (1999) como segundo
criterio para detallar, con mayor precision, la representacion discursiva de cada actor. Por

ultimo, se procediod al analisis de la expresion misma.
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3. LOS ESTUDIOS CRITICOS DEL DISCURSO

Mas alla de ser considerado un método (o metodologia) de analisis, los Estudios Criticos
del Discurso (ECD) constituyen una aproximacion al lenguaje y, en particular, a las
diferentes formas que este emplea para (re)producir ideologias vinculadas con el control,
el abuso de poder y la desigualdad social (van Dijk, 1993, 2015). En apoyo a diferentes
métodos de las ciencias humanas y sociales, este enfoque implica adoptar una perspectiva
o una actitud critica frente a dichas formas de dominacion (van Dijk, 2016). Asi, en este
campo de estudio, el objetivo de los analistas criticos del discurso no solo reside en el
analisis de diferentes practicas discursivas ideologicas (Dominguez Chenguayen et al.,
2021), sino también en su desnaturalizacion y denuncia en tanto practicas sociales

hegemonicas que ocurren en el lenguaje (Wodak 2001).

Entendido el lenguaje como instrumento de control y poder, pero también como un
medio que construye ese control y poder (van Leeuwen, 1993), una forma de
desnaturalizarlo consiste justamente en la exposicion de las estrategias que contribuyen a
su creacion. Entre estas, es posible mencionar, en principio, aquella que polariza
silenciosamente un sector privilegiado de la poblacion frente a otro relegado y marginado:
el “nosotros” frente al “otro” (van Dijk, 2008). Con esta division técita, se construyen
jerarquias y, con ellas, desigualdades que posicionan socialmente a un grupo sobre otro.
Esto permite reforzar y perpetuar estructuras de poder, desigualdades sociales e
identidades hegemonicamente desiguales (por ejemplo, las representaciones de las

grandes empresas frente a las de sus empleados).

El concepto de “nosotros” en el andlisis critico del discurso (ACD) se convierte en
una herramienta analitica que hace posible evaluar como se refuerzan y naturalizan ciertas
jerarquias sociales y relaciones de poder. Van Dijk (1998) sostiene que la construccion
de este "nosotros" puede llevar a la invisibilizacion y marginalizacion de voces y
perspectivas divergentes dentro del grupo. Asi, el analisis de las estrategias discursivas
utilizadas, a su vez, para construir el "nosotros" puede revelar dinamicas de exclusion y
opresion que subyacen, en general, en el discurso. Una forma de lograrlo es fomentando
exclusivamente los rasgos positivos de este grupo socialmente aceptado en detrimento de

otro, socialmente olvidado y marginado (Charteris-Black, 2006; van Dijk, 1999, 2008).

El concepto del "otro" en el ACD es de suma importancia también, ya que

representa a aquellos que son percibidos como diferentes, externos o ajenos al grupo

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-15 4
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

dominante (“el Nosotros”). Esta nocion del "otro" puede tener diversas implicancias en
la construccion discursiva de identidades, relaciones de poder y jerarquias sociales. Segin
Spivak (1988), el "otro" es una figura subalterna que ha sido histéricamente marginada y
silenciada por las voces dominantes, lo que refuerza la desigualdad y la opresion en el
discurso. En el andlisis critico del discurso, se busca examinar cOmo se construye y
representa a ese "otro" en el lenguaje, y como estas representaciones pueden contribuir a
la perpetuacion de estereotipos y prejuicios en cualquier ambito (politico, social, laboral,
etc.). Ademas, la nociéon del "otro" también puede ser utilizada retéricamente para
fomentar la exclusion y la discriminacion de ciertos grupos en la sociedad (Hall, 1997).
Una forma de llevarlo a cabo reside en su marginalizacion mediante la promocién de sus

caracteristicas negativas (van Dijk, 1999, 2008).

Ademés de la division estratégica entre un grupo socialmente aceptado (el
Nosotros) frente a otro rechazado (el Otro) y la exaltacion de rasgos positivos y negativos,
respectivamente, en cada una de estas construcciones, existen otras estrategias mas sutiles
que contribuyen con dicha segregacion. Una de ellas es la agencia. Segiin Yamamoto
(2006), se refiere a la capacidad de los individuos y grupos para actuar y ejercer influencia
dentro de un contexto social y discursivo especifico. En el ACD, se examina cémo los
actores discursivos pueden ejercer su agencia a través del lenguaje mediante cierto
margen de accion y volicion, ya sea al resistir, desafiar o perpetuar las ideologias y

discursos dominantes.

En tanto ausante o motor (Fernandez-Cozman, 2022), otra estrategia es la metafora.
De acuerdo con Lakoff'y Johnson (1980), es un mecanismo fundamental para comprender
conceptos abstractos a través de la estructuracion conceptual de dominios,
experiencialmente, mas concretos. En el ambito del ACD, las metéaforas estructuran
también una forma de pensar abstracta en términos mas sencillos, pero en este caso una
forma hegemonica que, discursivamente, trae consigo desigualdad e injusticial social. Por
ejemplo, la expresion los venezolanos han inundado el pais constituye una metafora, pero
socialmente también una forma violenta de construirlos en tanto que una inundacion
conlleva, siempre, perjuicios, mas no beneficios. Verlos de esta manera metaforica
supone, por ende, entenderlos y construirlos discursivamente como un peligro y, en tanto

tal, como una amenaza (Dominguez Chenguayen et al., 2021).
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La metonimia constituye también un razonamiento cognitivo (Lakoff y Johnson,
1980), y una forma hegemonica de enmascarar relaciones de poder. Como mecanismo
cognitivo, esta implica acceder a una entidad por medio de otra (Panther et al., 2009). En
tanto un mecanismo que esconde relaciones de poder, la agencia de los actores es ocultada
en el discurso. Por ejemplo, en el marco de un titular periodistico arma de fuego mato a
dos indigenas en una protesta social, entendemos que una persona emple6 el arma de
fuego para cometer el delito; sin embargo, accedemos discursivamente a esa persona
mediante el arma. Es decir, se explicita discursivamente el instrumento que empleo la
persona para llevar a cabo el asesinato, pero es esta persona la causante del delito. Asi, a
través de la metonimia EL INSTRUMENTO DE UNA PERSONA POR LA PERSONA,
el arma adquiere cognitivamente mas representatividad y, socialmente, oculta al
responsable directo, que es el que la empled y cometio el delito. Probablamente, lo
anterior ocurra porque este responsable, socialmente, ocupa una relacion de poder (por
ejemplo, un cargo presidencial, institucional o algin represente de ella, entre otras

identidades hegemomicas en la sociedad).

Otras estrategias que concfluyen en el discurso para construir o reforzar relaciones
de poder son las siguientes: juego de niimeros, relaciones de causa-efecto, afirmacion e
intertextualidad (van Dijk, 2008). Lo primero supone darle legitimidad al discurso
mediante la mencion de estadisticas y nimeros exhorbitantes; lo segundo, crear relaciones
o conexiones logicas entre eventos con el fin de reforzar una creencia predominante y
discriminatoria; lo tercero, establecer declaraciones contundentes o categoricas con un fin
persuasivo y, por ultimo, la intertextualidad implica la asistencia de otros textos con el
proposito de perpetuar la ideologia o mitigar el grado de involucramiento de algiin agente

sin negar su existencia.

A nivel de discurso —y como se mostrard mas adelante—, todas estas estrategias
constituyen los pilares que construyen parte del discurso hegemodnico en el que estan
involucrados McDonald’s y sus empleados. Las construcciones discursivas de estos
actores sociales mostraran la forma en que, estratégicamente, la prensa peruana ha

recreado diversas relaciones de poder e injusticia social.
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4. MUERTE, EXPLOTACION LABORAL Y DISCURSO: LA MAQUINA
ASESINA EN MCDONALD’S

En esta seccion, se analizan las representaciones discursivas que desplazd la prensa
peruana en torno a la muerte de dos jovenes trabajadores de la empresa McDonald’s.
Tomando en consideracion la intervencion de los actores sociales involucrados (van
Leeuwen, 1993) y las ideas de van Dijk (1999), se propone que existe una especie de
polarizacién en tanto la prensa peruana escrita construye discursivamente imagenes
diferentes de la referida empresa y de los dos trabajadores fallecidos en ella. Asi, una
primera parte del andlisis propone como se erigen una serie de discursos que auxilian la
imagen positiva de la empresa o la resaltan, mientras que una segunda parte del analisis
explicita, sin embargo, la forma en que la prensa moviliza un conjunto de discursos que,
entre otras representaciones, construyen discursivamente a los empleados en tanto actores

sociales causantes o gestores del hecho.
4.1. LA CONSTRUCCION DISCURSIVA DE MCDONALD’S

Tras el deceso de los jovenes que laboraban en tal empresa de comida rapida, este
apartado muestra como su imagen (de esta ultima) es salvaguardada por la prensa escrita
peruana. Para ello, la imagen positiva de la empresa, segun proponemos, es asistida en
dos dimensiones: por una parte, la responsabilidad de la empresa en tanto un actor social,
directamente implicado en el siniestro, es mitigada, obviada; por otra parte, como se vera,

la empresa es destacada como un actor social rentable y prolifico en la sociedad local.

4.1.1. MINIMIZACION DEL CARACTER AGENTIVO (DE LA EMPRESA) EN
TANTO UN ACTOR SOCIAL RESPONSABLE

Una de las macroestrategias para resaltar la imagen positiva de la empresa, por parte de
la prensa, reside en la minimizacion de su caracter agentivo en tanto un actor social
responsable y participe del hecho. En el plano discursivo, esta estrategia es evidenciada,
a su vez, a través de tres mecanismos: nominalizacion, metonimia ¢ interaccion entre
metafora y metonimia. Un primer ejemplo de la omision de la agencia por nominalizacion

se muestra a continuacion:

(1) McDonald’s: Colectivos protestaron en exterior de local de Miraflores por la
muerte de dos trabajadores (EI Comercio, 17/12/2019).
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En este discurso, el desenlace no es un evento en el que alguna entidad cause u

b3

origine, que los “dos trabajadores” “mueran”; por el contrario, el evento es nominalizado
a través del sustantivo muerte, el cual construye el evento como un suceso sin agente
(Iéase responsable). Asimismo, la forma McDonald’s, cuyo referente inmediato es el
restaurante, es desplazada al principio del enunciado para exponer a dicho restaurante
como el ambiente o lugar, mas no como el causante del siniestro o participe de este. Esta
forma de salvaguardar la imagen de la cadena de comida rapida ocurre, en general, con
una serie de discursos reportados por la prensa:

(2) Caso McDonald’s: pidieron a trabajadores no dar informacion sobre la muerte

de los dos jovenes (La Republica, 19/12/2019).

(3) McDonald’s: Colectivos protestaron en exterior de local de Miraflores por la
muerte de dos trabajadores (El Comercio, 17/12/2019).

(4) McDonalds: Pediran detencion de representantes de cadena de fast food por
muerte de jovenes (Trome, 21/12/2019).

(5) McDonald’s reabre parcialmente sus locales tras nueve dias después de la
muerte de dos trabajadores (E! Comercio, 24/12/2019).

En todos estos discursos, no solamente esta presente la forma nominalizada muerte

y la frontalizacion de la forma McDonald’s al inicio del enunciado, lo cual asiste en la
omision del agente responsable y en la presentacion de la empresa como el lugar o
contexto en el que ocurrio el deceso, sino también otras formas que ayudan a la omision
de la agencia. En (4), por ejemplo, la cercania entre el nombre del restaurante y la forma
“pediran detencion” denota cierta empatia, por parte del restaurante, con los afectados y
una colaboracién, asi mismo, con las investigaciones policiales. Esto, por supuesto, mas
alla de senalarlos como agentes responsables, los construye como agentes empaticos y
externos al suceso. Una situaciéon similar ocurre con (5), donde el restaurante es
presentado como un agente empatico al “reabrir” de manera paulatina o progresiva
(“parcialmente”) sus locales o sedes, lo cual hace ver a la empresa de comida como una

entidad con acciones consecuentes tras el fallecimiento de los empleados.

Ademéas de la nominalizacion, es posible observar que la prensa evidencia el uso de
metonimias para referirse al evento en el que los dos trabajadores fallecieron. En este
caso, la prensa emplea el término accidente para referir también a dicho evento:

(6) Ministerio de Trabajo reduce de 30 a 10 dias el tiempo de investigacion por
accidentes laborales mortales (E! Comercio, 24/12/2019).
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(7) McDonald’s: MTPE reduce de 30 a 10 dias el tiempo de investigacion por muerte
en accidentes laborales (Gestion, 24/12/2019).

En estos discursos, el empleo de la palabra accidente por muerte supone un
encubrimiento del caracter negligente de la empresa en tanto enfoca el deceso como un
hecho circunstancial e imprevisto a la luz de las personas a las que se dirige (en este caso,
a los lectores de noticias). Una forma de contrastar esta representacion sobre el
enmascaramiento del caracter agentivo —a través del empleo de un sustantivo (ya sea
muerte o accidente)— es confrontandola con otra representacion en la que la empresa en
tanto agente responsable sea explicitamente sefialada, como ocurre verdaderamente en el

siguiente fragmento:

(8) Vizcarra se pronuncié: Evaluaran normas para sancionar con drasticidad a
empresas que ocasionen tragedias como en McDonald’s (Diario El Cusco,
20/12/2019).

La manera en la que el evento es construido si permite desplegar implicancias
diferentes: o bien a favor de la empresa omitiendo su agencia, como en (1)-(7), o bien en
oposicion a ella, como en (8), en la que la empresa es directamente participe. Sin embargo,
no todo caracter agentivo en el discurso supone una responsabilidad asociada la empresa,

como se evidencia en (9) y (10):

(9) Maquina que causé muerte de dos jovenes trabajadores en McDonald’s era
una “bomba de tiempo” (La Republica, 21/12/2019).

(10) Peritos de la Dirincri aseguran que maquina que caus6 la muerte de dos
trabajadores de McDonald’s era una “bomba de tiempo” (Peru 21, 21/12/2019).

En estos segmentos seleccionados, el agente no es obviado de la representacion
discursiva del hecho en el que los trabajadores fallecieron. Sin embargo, el empleo de la
metonimia —UNA ENTIDAD DEL RESTAURANTE POR EL RESTAURANTE—
procura esconder la responsabilidad de la empresa al ser reemplazada por un objeto de
aquella (en este caso, la maquina). Asimismo, en interaccion con una metafora, esta le
otorgaria un caracter animado (o de agencia) a una entidad inanimada con el proposito de
reforzar el enmascaramiento del restaurante frente al siniestro. Asi, estos dos ultimos
discursos (9) y (10) protegerian también la imagen positiva de la empresa mediante una
metonimia que despliega la responsabilidad del verdadero agente involucrado
(McDonald’s) hacia una entidad de aquella, y una metéafora, que personifica la entidad
inanimada para completar el proceso de enmascaramiento, y darle responsabilidad en
tanto un causante, gramaticalmente, mas visible.

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-15 9
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

4.1.2. INTENSIFICACION DEL CARACTER PROLIFICO (DE LA EMPRESA)
EN TANTO UN ACTOR SOCIAL RENTABLE Y SENSIBLE

Esta es otra macroestrategia que contribuye a preservar la imagen positiva de McDonald’s
frente al deceso de los trabajadores de dicha empresa. En este caso, la prensa escrita
peruana empez6 a movilizar una serie de discursos que intensificaban el caracter prolifico
de la empresa en tanto un actor social rentable, objetivo y sensible ante la muerte de los

jovenes. Por citar un primer ejemplo:

(11) Operadora de McDonald’s asegura que si paga “salarios competitivos” (E/
Comercio, 19/12/2019).

Ante el deceso de los jovenes, una forma posible de sefialamiento a la empresa de
comida rapida reside en el juicio de la percepcion econdmica que reciben sus empleados.
Sin embargo, mediante el empleo de la forma adverbial afirmativa “si” en (11), el discurso
precedente evita una posible incriminacion en ese sentido, y legitima a la empresa como
una entidad donde sus empleados gozan de haberes rentables en el seno de un contexto
laboral competidor. Esta manera de exaltar a la empresa no solo ocurre en referencia al
sueldo de sus empleados, sino también en un contexto local mas global, como la

rentabilidad que le genera al pais:

(12) Cadenas de fast food moveran US$ 2,500 millones el proximo afio (Gestion,
18/12/2019).

La inversion econdmica que generaria la cadena de restaurantes es la representacion
mas concreta de la rentabilidad de dicha entidad en el seno de un contexto local pertinente
para el pais y, presumiblemente, para sus ciudadanos (es decir, el lado positivo de
aquella). Esta implicancia es presentada discursivamente por medio de un juego de
nimeros como estrategia (van Dijk, 2006). De tal modo, esta productividad es legitimada
con la expresion “US$ 2,500 millones”, la cual pretende construir una representacion
objetiva y confiable, de lo beneficiosa que resulta la cadena de restaurantes. Otros
discursos que resaltan también el rostro positivo de McDonald’s se reportan a
continuacion:

(13) McDonald’s: transnacional evalia caso de muertes con Arcos Dorados,
empresa que opera franquicias en Pert (La Republica, 18/12/2019).

(14) McDonald’s asegura que no abrira sus locales hasta que “realicen sus
propias revisiones” (La Republica, 20/12/2019).
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Estos discursos preservan también el rostro positivo del restaurante, pero apelando
a McDonald’s no solo como un actor social (presumiblemente) responsable, sino también
sensible y consecuente con el deceso. En (13), por ejemplo, la empresa adquiere agencia
en la medida de que esta muestra un margen de accion frente a la muerte (en ese caso, la
volicion de llevar a cabo una evaluacion). En (14), por su parte, se despliega un caracter
agentivo, pero para mostrar el lado empatico de la empresa y su caracter objetivo en el
seno de una investigacion interna. De esta forma, la prensa despliega una representacion
de la empresa en la que, por si misma, tiene deseos de indagar o evaluar el incidente, lo

cual construye también una especie de superioridad moral.

4.2. LA CONSTRUCCION DISCURSIVA DE LOS TRABAJADORES DE
MCDONALD’S

Este apartado muestra el tratamiento discursivo que la prensa escrita peruana realiza
respecto de los trabajadores fallecidos. Se presentan dos macroestrategias: intensificacion
de la agencia de los trabajadores como responsables de la negligencia que termind con
sus vidas (omitiendo la agencia del restaurante McDonald’s), y la minimizacion del
caracter laboral de los empleados mediante un proceso de recategorizacion léxica por

generalizacion, representandolos discursivamente solo como “jovenes”.

4.2.1. INTENSIFICACION DEL CARACTER AGENTIVO DE LOS
TRABAJADORES EN TANTO UN ACTOR SOCIAL RESPONSABLE

Esta macroestrategia exalta el cardcter agentivo de los trabajadores en tanto un actor
social responsable de su fallecimiento. Un primer discurso reportado por la prensa se
muestra a continuacion:
(15) McDonald’s: Imagenes muestran que jovenes trabajaban sin indumentaria
adecuada y en condiciones inseguras (Peru2i, 18/12/2019).

En el discurso, se enfatiza una presunta irresponsabilidad de los trabajadores, a los
cuales se les atafie la responsabilidad de eludir politicas o normas laborales
preestablecidas, como el uso de una adecuada indumentaria. Es decir, en la representacion
discursiva (15) se omite la agencia de la empresa al no mencionar que fue ella la que no
les proveyo de la indumentaria adecuada. Otro aspecto que refuerza esta representacion
de culpabilidad en los trabajadores reside en la redistribucion grafica de la informacion;
el nombre McDonald’s se menciona fuera de la oracion haciendo notar que dicho
establecimiento es unicamente el lugar donde se produjeron estos hechos, mas no que esta

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-15 11
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

empresa causo este incidente o fue también participe. Otro discurso que evidencia esta
misma representacion negativa de los empleados, pero de un diario diferente, se muestra
a continuacion:
(16) Jovenes que trabajaban en McDonald’s estaban baldeando la cocina cuando
se electrocutaron (Diario Ojo, 15/12/2019).

En (16), los empleados son también dotados de un caradcter agentivo con el
proposito de representarlos como los Unicos causantes o gestores de su deceso. En este
caso, se reporta como negativa o perjudicial su labor de “baldear” la cocina, lo cual
implica ser una accion propia de ellos y la causante de su deceso. En este sentido, es
posible sefialar que la prensa emplea el mecanismo discursivo de causa-efecto para
mitigar la responsabilidad de sus empleadores. Asi, la accidn que estos “jovenes”
realizaron fue la causante de su propia muerte (es decir, “fueron ellos quienes acabaron

con su propia existencia”, segun la prensa).

4.2.2. MINIMIZACION DEL CARACTER LABORAL DE LOS EMPLEADOS EN
TANTO ACTORES SOCIALES LEGITIMOS DE UNA EMPRESA

Esta macroestrategia desplaza el estatus o condicion laboral de los empleados fallecidos,
lo cual trata el fallecimiento de estos a la luz de un deceso general en la sociedad y no
situado en el marco de su desempefio laboral con McDonald’s. En el discurso de la prensa
escrita peruana, esto es llevado a cabo mediante el mecanismo de recategorizacion léxica
que generaliza a los trabajadores como “jovenes”, hecho que los excluye del vinculo

laboral. Leamos un primer ejemplo de ello:

(17) Ministra Alva: La seguridad y salud de los jovenes no se transa (La Republica,
20/12/2019).

Como se muestra, el rasgo laboral de estos trabajadores queda omitido al
recategorizarlos como “jovenes”. Asi, una implicacion de este tipo de representaciones
es que, en general, ha ocurrido el fallecimiento de dos jévenes, y no de dos trabajadores
en el seno de su desempefio o jornada laboral en alguna empresa. Ademas de ello, en el
discurso, se aprecia que la prensa recurre a la intertextualidad (citando a quien fuera la
Ministra de Economia y Finanzas del Peri en un tono moralizador) sin mencionar a la
empresa de la cual se tiene el antecedente de la seguridad y salud a la que se apela. Este
discurso intertextual es también excluyente, pues solo refiere a los trabajadores jovenes,

mas no a los de otras edades.
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Otros reportes de la prensa dejan constancia de este tipo de representaciones en el

que se omite la categoria de “trabajador” en el seno de un performance laboral:

(18) Madre de joven que muri6 electrocutada en McDonald’s: “Ella decia que los
explotaban mucho” (La Republica, 19/12/2019).

(19) Caso McDonald’s: pidieron a trabajadores no dar informacion sobre la muerte de
los dos jovenes (La Republica, 19/12/2019).

(20) McDonalds: Pediran detencion de representantes de cadena de fast food por
muerte de jovenes (7rome, 21/12/2019).

Podria pensarse que esta forma de referirse a los trabajadores, como “jovenes”, es
inocente o relativamente objetiva; sin embargo, como ya lo hemos indicado, esto implica
arrancarles el caracter legal de “trabajadores” a las personas que fallecieron. El problema
acerca de este aspecto es que, en esa misma linea, se mitigan otras circunstancias del
hecho. Por ejemplo, se obvian las condiciones laborales de quienes fallecieron, si la
empresa proveia indumentaria a sus empleados, si contemplaba politicas de prevencion
ante situaciones semejantes, o las razones del deceso en un contexto de trabajo. En otras
palabras, al quitarles el cardcter laboral a los empleados se les sustrae también
circunstancias que tienen pertinencia con el lugar y las condiciones de su deceso, el lugar
donde laboraban; lo cual, a su vez, borra a McDonald’s de la escena de la muerte en tanto

agente social implicado.
CONCLUSIONES

Las construcciones discursivas que realizd la prensa escrita peruana en torno a
McDonald’s y sus empleados ante el incidente fueron, hegemonicamente, desiguales.
Esta desigualdad implic6 una polarizacion entre un grupo econdmico legitimo, la
empresa, frente a un sector de la poblacion vulnerable, sus trabajadores. Con esta
polarizacion, los discursos alrededor de McDonald’s evidenciaron una promocion de
caracteristicas positivas de la empresa (el “Nosotros”) frente a la caracterizacion de
atributos negativos de sus empleados (el “Otro”). Es decir, en los discursos se recrearon
actores sociales diferentes ante el suceso: unos con atributos positivos, y otros, en cambio,

con rasgos negativos.

En cualquiera de ambos escenarios, la imagen positiva de los empleadores fue
siempre preservada a costa de la de sus empleados. Por un lado, esta imagen positiva de
la empresa fue salvaguardada mediante dos estrategias globales: la minimizacioén del

caracter agentivo de McDonald’s como entidad vinculante con la muerte de sus
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empleados y la intensificacion de su caracter prolifico en tanto un actor social rentable,
objetivo y sensible al siniestro. Por otro lado, ante el mismo suceso, la imagen negativa
de los empleados fue exaltada a partir de dos estrategias globales: la intensificacion del
caracter agentivo de los trabajadores en tanto actores sociales causantes de su muerte, y
la minimizacién del caracter laboral de los empleados en tanto actores sociales legitimos
de la empresa, con una muerte desvinculada de su centro laboral y generalizada en la

sociedad como la muerte de dos “jovenes”.
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RESUMEN

El presente articulo explora los principios del arte poética expuestas en Trilce de César
Vallejo. La idea que guia este estudio es que, en los poemas “XIv”, “XLV” y “LXXIII”, las
imagenes poéticas muestran la relevancia del absurdo en la expresion de la poética vallejiana.
Para tal propoésito, primero, resaltamos las intuiciones estéticas de los primeros lectores del
poemario y realizamos un balance de los asedios criticos enfocados en el estudio del absurdo;
luego, desde la propuesta de Rafael Lapesa y Gaston Bachelard, analizamos e interpretamos
las imagenes poéticas en los poemas mencionados; finalmente, se reflexiona sobre la relacion
entre imagen poética, absurdo y creacion poética para la comprension de la poética trilcica.

PALABRAS CLAVE: Trilce, imagen poética, sujeto poético, absurdo, arte poética.

ABSTRACT

This article explores the principles of poetic art exposed by César Vallejo’s Trilce. The idea
that guides this study is that, in the poems “XIv”, “XLV”” and “LXX11I”, the poetic images show
the relevance of the absurd in the expression of Vallejian poetics. For this purpose, first, we
highlight the aesthetic intuitions of the first readers of the collection of poems and we make
a balance of the critical sieges focused on the study of the absurd; then, from the proposal of
Rafael Lapesa and Gaston Bachelard, we analyze and interpret the poetic images in the
mentioned poems; Finally, it reflects on the relationship between the poetic image, the absurd
and poetic creation for the understanding of Trilcic poetics.

KEYWORDS: Trilce, poetic image, poetic subject, absurd, poetic art.
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1. INCISIONES ESTETICAS A LAS LECTURAS INICIALES DE TRILCE

La presencia de Trilce en el escenario literario generd valoraciones diversas en el circulo
intelectual de la época. Las primeras lecturas destacan la insularidad del poemario, el
hermetismo de sus poemas y la potencia emotiva y sugerente de sus versos. Al mismo tiempo,
estas iniciales apreciaciones registran intuiciones estéticas afines al momento de enunciacion,
las cuales nos permiten delinear aspectos de la poética trilcica. Por ello, revisaremos las
recensiones literarias del periodo 1922-1930, etapa enmarcada por los prélogos de Antenor
Orrego y José Bergamin, y advertiremos las ideas concebidas sobre la poesia en el segundo

poemario de César Vallejo.

Antenor Orrego (1922), en sus “Palabras prologales™ a Trilce, observo agudamente la
estela estético-poética del poemario y lo concibié como “una superacion estética en la gesta
mental de América” (p. 111). Esta apreciacion se debe a que, en su parecer, Vallejo “busca el
secreto de la vida en si misma [...] [y] quiere dar una version més directa, mas caliente y
cercana de la vida” (pp. IV-V). En este planteamiento, se oye un principio de la poética trilcica
notado por Orrego: la poesia “indaga” los aspectos ocultos de la vida real y el poeta los revela
con intensidad emocional y altura escritural. Por tal motivo, concluye otorgéndole al creador
de poemas una funcion con claras reminiscencias romanticas: “El poeta asume entonces su
maximo rol de humanidad, lo que equivale a su més alto rol de expresion, lo que equivale, a

su vez, a su maximo rol estético” (pp. VI-VII).

Para Orrego, toda expresion estética presenta “un ritmo secreto de entrafiada
interioridad, un halito latente que no estd en la literalidad de la expresidon, una anima
ingravida y eterizada que no estd en las partes sino en el conjunto” (p. VIII). Precisa que,
cuando el arte y el artista superan los planos de expresion, entonces se “da” el ritmo vy,
ademas, nos aclara que “este ritmo no lo crea el artista, es una cosa dada ya, que s6lo reclama
ser descubierta” (p. 1X). De esta teorizacion, se puede esbozar un segundo principio de la
poética de Trilce: la poesia descubre y transmite un ritmo vital de los seres vivos y de las
cosas, que siempre estdn ahi estan a la espera de su instante de infinito. A partir de ello,

Orrego afirma: “la mas grande funcion del artista: descubrir el ritmo, y por medio de su arte,
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expresarlo. El artista no es sino un simple vehiculo o conductor [...]. Los ritmos de las cosas

estan esperando, desde toda eternidad, un revelador” (p. 1X).

Orrego advierte que es “tiempo” de leer Trilce debido a que comunica muchos ritmos
descubiertos por Vallejo y persigue dos propositos: 1. Interpelar los “ojos, nervios, cerebros
y corazones” (p. 1X) del lector y pueda descubrir lo que el poeta descubrio; 2. “Tocar” la
interioridad del hombre para que “se conozca mas, se descubra mas y ame mas” (p. X). Estos
dos propoésitos nos permiten plantear un tercer principio poético detectado en 7Trilce: la poesia
es un mecanismo verbal que activa la sensorialidad y la inteligibilidad del lector para
propiciar su autoconocimiento. En resumen, en la optica de Orrego, aproximacion a la vida,
descubrimiento del ritmo vital de las cosas y autoconomiento humano constituyen los ejes de

la poética trilcica.

Luis Alberto Sanchez (1997) considera a Vallejo como un poeta brujo y a 7rilce como
un poemario que le genera incomprension y asombro; por ello, reconoce su hermetismo y su
potencial capacidad de sugerir: “Me extrana y al mismo tiempo, comprendo, o quiero
comprender” (p. 181). También nos informa que este libro se ha germinado después de la
experiencia carcelaria y de haberse emborrachado de exotismo, de amargura y de vino, en
otras palabras, “[D]espués de tres afios, en los cuales la vida le ha combatido duramente” (p.
181). Asi mismo, asevera: “Este poeta de talento de la vida, busca en todas las cosas un
sentido intimo, profundo y palpitante, cuya expresion adecuada quiere ¢l aprehender” (p.
181). A través de estas ideas, Luis Alberto Sanchez deja huellas de un principio poético
trilcico: la poesia se fundamenta en la experiencia vital real e intenta captar el sentido

primigenio y emocional de las cosas.

Carlos Gonzales Posada (1997), al igual que Luis Alberto Sanchez, reconoce el
hermetismo de Trilce y la inexplicable y rara emocion que genera. Ademas, percibe la
ausencia de concepciones imaginarias y que “las sensaciones emotivas son intensas, puras,
totales; son como ‘“blocks” donde la revelacion se insintia y sugestiona, [...] porque la
comprensibilidad depende de un sentido de identidad emotiva con el espiritu del poeta (p.
183). A su vez, aclara que, después de leida cada composicion, las palabras se confunden,

pero “la poesia, ora tierna y quejumbrosa, ora ironica y tragica, ora sencilla, ora compleja, se
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graba profundamente, deja su huella pura sin ideas, sin palabras” (p. 184). Afin a la propuesta
de Antenor Orrego y Luis Alberto Sanchez, este planteamiento enfatiza el impulso vital y
real de la poesia; no obstante, también traza otro principio poético de Trilce: 1a poesia registra

la circunstancia emocional del poeta y genera sugerencias en el lector.

A decir de Jorge Basadre (1997), en Trilce, las voces vulgares, familiares, populares y
regionales alcanzan esplendor con el afan de encontrar una expresion directa, es decir,
inmediata a la vivencia. Sin embargo, esclarece que su estética no se fundamenta en la logica
purista del arte por el arte, pues “[AJunque rompe con la l6gica objetiva y cerebral y va a una
personal realizacion, tiene un fundamental contenido romantico. Su deshumanizacion es para
dejar mas desnuda el alma en sus raices afectivas” (p. 213). Podemos reconocer que Basadre
valora la capacidad de César Vallejo para armonizar los diferentes registros lingiiisticos y
comunicar el instante afectivo de manera muy espontdnea. Inferimos de ello un principio
poético activo en Trilce: la poesia integra lo diferente, los opuestos, diriamos lo absurdo y

expresa la subjetividad franca del poeta.

Jos¢ Bergamin (1997), por su parte, identifica en Trilce un lenguaje descarnado,
desprovisto de su ropaje metaforico, depositario de un estremecimiento de méxima tensioén
poética y que comunica “el profundo sentido y sentimiento de una razéon puramente humana”
(p. 221). Ademas, precisa que la pureza de Trilce es integramente espiritual y que posee
“tanto impetu, que nos parece dspera y dura al primer contacto; pero, por €so mismo, como
todo lo que se expresa mas estrictamente, afianza el sentido humano de lo verdadero: o,
verdaderamente, lo mas humano” (pp. 221-222). En este planteamiento, existe una
coincidencia con Jorge Basadre respecto del tipo de lenguaje y su propodsito en Trilce.
Efectivamente, el lenguaje trilcico trasciende su pretension metaforica y deja “oir” el
encuentro entre lo subjetivo y lo racional, vale decir, lo humano. A partir de ello, se avizora

un principio poético trilcico: la poesia revela las verdades de la humanidad.

Ha sido proposito de este primer apartado evaluar las primeras lecturas de Trilce para
sintonizar con la atmosfera estética propia de la época y delinear los rasgos de la concepcion
poética del poemario. Como se ha podido observar, las apreciaciones criticas de Antenor

Orrego, Luis Alberto Sanchez, Carlos Gonzales Posada, Jorge Basadre y José¢ Bergamin nos
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acercan a una poética enfocada en captar y comunicar la esencia vital, realista y emocional
de las cosas, integradora de los aspectos disimiles de la vida y siempre centrada en recordar
la naturaleza lingiiistica del texto literario. Consideramos que estas ideas, a modo de
protocolo de lectura, nos orientaran el analisis e interpretacion de los poemas “XIv”, “XLV”
y “LxXi” de Trilce. Previo a esto, no obstante, hemos de revisar el tratamiento y la

comprension que ha tenido la idea del absurdo en este desafiante poemario.
2. ASEDIOS CRITICOS SOBRE El ABSURDO EN TRILCE

Ciertamente, Trilce expresa un animo renovador de la lengua, una forma inédita de razonar
y una manifestacion original de los sentimientos, caracteristicas que han configurado el
hermetismo de los poemas y han generado extraiieza en el lector. Tales rasgos han motivado
algunas preguntas entre los lectores como ;cual es la poética de este poemario?, ;por qué los
poemas parecen ilogicos? y ;qué implicancias tiene el absurdo? En las siguientes lineas,
revisaremos algunos planteamientos criticos enfocados en el estudio del absurdo en dicho

poemario.

Para James Higgins (1970), “[E]l punto clave de la cosmovisién vallejiana es el
sentimiento del absurdo” (p. 218), el cual se expresa en temas como el azar, el guarismo, la
catastrofe de la naturaleza, el hombre desplazado, el exilio y el anonimato del poeta. Este
sentir también se manifiesta en el topico de la incapacidad del poeta para discernir debido a
que, en un mundo absurdo, todas las cosas se equiparan en su falta de sentido; por tal motivo,
en la mente del poeta, los objetos tienden a confundirse (p. 230). En efecto, la dificultad de
la voz poética para identificar la singularidad de las cosas en un escenario cadtico e ilogico
genera un desorden en su valoracion y le hace vivir la sensacion de absurdo. Sin embargo,
nos aclara que, si bien la poesia de César Vallejo “por una parte es un testimonio del absurdo
de la condicion humana, por otra representa un esfuerzo por trascender esta condicion y

alcanzar una existencia plena y armoniosa” (p. 232).

En el caso de Trilce, segin Higgins, los poemas comunican que el ser humano
sobrevivira al desorden que lo rodea y alcanzara otra realidad méas armoniosa, una realidad
que no se vincula con los conceptos tradicionales de orden y armonia, sino que desde una

optica racional constituye un absurdo. En efecto, precisa Higgins, el término “absurdo”
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resulta ambivalente puesto que “es la realidad cadtica de nuestra experiencia cotidiana, y es
un estado armonioso y unificado en que todas las contradicciones de la vida cotidiana se
resuelven” (p. 233). Entonces, en Trilce, por un lado, el absurdo son las situaciones ilogicas
de la realidad que, aun cuando parecen ajenas y distantes a nuestra experiencia, en realidad,
son propias y muy proximas a ella; y, por otro lado, lo absurdo es el instante en que los
eventos contradictorios cotidianos coexisten, se complementan y conviven. Para César
Vallejo, esta dimension absurda de la realidad, al estar libre de las limitaciones existenciales,

es la realidad unica, confiable y verdadera.

Saul Yurkievich (1978) considera que T7ilce contiene poemas en los cuales, mediante
alusiones mas o menos explicitas, se puede desentrafiar un concepto de poesia. Intuye que en
el poema “XIv”, la voz poética ingresa al absurdo, esto es, a nuestra zona penumbrosa, al
lugar de nuestros antagonismos, al espacio en el que se unen la vigilia vigilante y el mundo
de nuestros suefios, y donde nuestras motivaciones entretejen una trama profunda: “Ese no
puede ser, sido. / Absurdo. / Demencia”. Ademas, propone que, para el poeta, ingresar al
absurdo significa renunciar a la razon dual en el que excluyen lo bueno y lo malo e implica
enfrentarse consigo mismo en pos de una busqueda esencial del nuestro ser. En dicha
busqueda, como supone en el poema “XLV”, topa con el absurdo, con la noche oscura del
alma, con la orfandad del desposeido. Finalmente, plantea que el absurdo permite el acceso
de nuestra naturaleza profunda, al meollo de nuestra condicion y que, por ello, la voz poética
del poema “LXXIIT” lo ensalza: “Absurdo, solo tu eres puro. / Absurdo, este exceso sélo ante
ti, / se suda de dorado placer” (pp. 24-25). En resumen, Saul Yurkievich deja entrever que
los poemas “XIV”, “XLV” y “LXXIII”” de Trilce configuran los lineamientos de una poética en

el que el absurdo, en tanto espacio de contradicciones, se convierte en la fuente de creacion.

Pedro Granados (2014) también analiza el topico del absurdo en los poemas “XIv”,

“XLV”y “LXXIT” de Trilce. Para su estudio, propone el siguiente esquema semantico:

Ab-zurdo/a: “Desde [la zurda] el corazon [=sol en Vallejo]”

Es decir, “ab-zurdo” seria una intervencion ludica en la etimologia de la palabra
propiamente dicha: Ab-surdus (sordo) ... “aquello que es disonante, que no cuadra con lo
que suena”; y que en Trilce deberiamos mas bien con el significado de “desde el corazon”
... 0 como sinénimo mismo de “corazén”. No sin antes de tener en cuenta que el sujeto
poético vallejiano es fundamentalmente solar (pp. 61-62).
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A partir de esta explicacion, sostiene que el poema “X1v” aludiria al encuentro de César
Vallejo con Otilia Villanueva Pajares, la gran pasion de su vida, y a la zozobra que genera
dicho apasionamiento. Sobre el poema “XLV”, asevera que el mar representa a Otilia
Villanueva y que Inkarri esta presente en la ultima estrofa vinculado al absurdo y al oro. A
partir de ello, concluye que, en este poema, se entrecruzan y se potencian dos discursos: el
otiliano (como mar) y el mitico. En relaciéon con el poema “LXXIlI”, afirma que es un
cuasisoneto circunscrito a un “ay” que posee dos significados: el triunfo del lenguaje y la
exaltacion pura de humanidad. En su opinion, las primeras estrofas son el anticipo de una
suerte de manifiesto o principios estéticos, éticos y utdpicos que constituye el tltimo terceto
del poema. Al respecto, puntualiza que cuando se menciona que ante el absurdo “se suda
dorado placer”, se esta considerando a la poesia como condicion previa de la expresion de la

pureza, de los sentimientos y del Inkarri.

Para Luis Felipe Rivera Narvéez (2023), en Trilce se pretende refundar el mundo desde
la mirada de un yo vital construido por el yo poético, ver el otro lado de la incertidumbre
existencial y “aventurarse a un tipo de conocimiento basado en el absurdo de existir” (p. 244).
Comenta que, en el poema “I1”, el tiempo esta apartado y atrapado, y asi se quiere crear
nuevamente el mundo. Precisa que este tiempo del yo poético “es parte de ese conocimiento
existencialmente absurdo, de ese mundo imperfecto, ilogico y cadtico de aquel “Mediodia
estancado entre relentes” (p. 244). De este modo, concluye que el poeta ha creado una
temporalidad defectuosa y torpe, “donde la realidad se convierte en un cumulo de
imperfecciones que demandan constantes correcciones” (p. 245). En su opinion, esta
perspectiva de la existencia y su observacion del hombre como un ser imperfecto y alienado
constituyen el punto de conexion entre la poética trilcica y las estéticas vanguardistas, por

ejemplo, el expresionismo aleman que abordod la hondura existencial del ser humano.

En sintesis, el absurdo en T7rilce es el espacio cotidiano, cadtico y contradictorio, y que
sirve como impulso poético para hallar nuestra esencia humana. Para James Higgins, el
absurdo se presenta en nuestra diaria, desordenada y tensionada realidad unica; Saul
Yurkievich lo considera como el espacio de convergencia de contrarios que sirve de
motivacion para la creacion poética y el encuentro con nuestra naturaleza; Pedro Granados,

a partir de un esquema semantico muy personal y poco reflexivo, asume que en los poemas
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“XIV”y “XLV”, el “ab-zurdo” (desde el corazon) hace referencia Otilia Villanueva Pajares, el
gran amor de César Vallejo, mientras que, en la tltima estrofa del poema “LXXI11”, identifica
algunas huellas fragiles de una poética; Luis Felipe Rivera Narvéez, apoyado en el poema

“I1”, sostiene que el tiempo revela un mundo imperfecto e irracional, en suma, absurdo.

En estos estudios revisados, notamos el analisis parcial y la interpretacion aislada de
algunos versos o estrofas de los poemas de Trilce referidos al absurdo; no obstante, los
valoramos toda vez que constituyen una orientacion para explorar el absurdo y establecer su
implicancia en la configuracion de una poética. En nuestra opinion, a través del analisis de
las imagenes poéticas de los poemas “XIV”, “XLV” y “LXXIII”, se reconoce que la poética de
Trilce observa, desentrafia y comunica el absurdo. Para iniciar el esclarecimiento de esta idea,

resulta necesario, entonces, conceptualizar la idea de imagen poética.
3. LA IMAGEN POETICA

La imagen es una representacion sensible; por ello, su presencia potencialmente alude a uno
de los sentidos. De tal modo, una imagen puede ser visual, olfativa, auditiva, gustativa o
tactil. Rafael Lapesa (1981) define la imagen poética como “la expresion verbal dotada de
poder representativo, esto es, la que presta forma sensible a ideas abstractas o relaciona,
combinandolos, elementos formales de diversos seres, objetos o fendmenos perceptibles” (p.
45). En términos retdricos, entonces, podemos concluir que una imagen poética es una figura
literaria cuyo contenido “sensibiliza” conceptos, ideas o hechos e interpela la sensorialidad
del receptor. Para los fines del presente articulo, completamos esta definiciéon con el
planteamiento de Gaston Bachelard (2000), quien advierte que la imagen poética “es un
resaltar subito del psiquismo” (p. 7) y precisa que “[N]o es el eco de un pasado. Es mas bien
lo contrario: en el resplandor de una imagen, resuenan los ecos del pasado lejano, sin que se

vea hasta qué profundidad van a repercutir y extinguirse” (p. 7).

De lo dicho por Bachelard, entendemos que una imagen poé€tica no remite a una historia
o narracion de la voz poética, sino que “revive” un evento de manera repentina en la
imaginacion del poeta. Son los reflejos o guifios de la vivencia, los sitios a los cuales el lector
deberd “prestar sentidos”, pues su tarea fenomenologica es observar cada “resplandor”

poético de la imagen poética y captar, en tiempo presente, la voz del poeta. Recordemos para
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ello que, si bien la imagen poética logra transmitir un sentir, también resalta la existencia del
ser!, esto es, de un sujeto que “imagina” y “habla” para existir. Nos aproximamos, segiin
Bachelard, a un estudio de la fenomenologia de la imaginacion, el cual consiste en “un
estudio del fendmeno de la imagen poética cuando la imagen surge en la conciencia como un
producto directo del corazdn, del alma, del ser del hombre captado en su actualidad” (p. 8).
4. “XIV”
Cual mi explicacion.
Esto me lacera de temprania.
Esa manera de caminar por los trapecios.
Esos corajosos brutos como postizos.
Esa goma que pega el azogue al adentro.
Esas posaderas sentadas para arriba.
Ese no puede ser, sido.
Absurdo.
Demencia.

Pero he venido de Trujillo a Lima.
Pero gano un sueldo de cinco soles.

(Vallejo, 1922, p. 23).
4.1. “ESE NO PUEDE SER, SIDO”: EL RECONOCIMIENTO DEL ABSURDO

El poema “XIV” estd compuesto por once versos con rima asonante, divididos en nueve
estrofas: la primera constituida por los versos 1 y 2; las siete siguientes, por un solo verso y
la novena, por los versos 10 y 11. En la primera estrofa, la voz poética informa que formulara
el poema a modo de demostracion: “Cual mi explicacion” de una situacidon muy cercana e
innombrable y que le “desgarra” la carne desde el inicio del dia: “Esto me lacera de
temprania”. Del verso 3 al 7, enumera, de manera mas especifica y a modo de evidencias

concretas, las situaciones que lo “hieren” corporal y emocionalmente: primero, la forma de

! Fenomenoldgicamente, €l ser es la “persona en vivencia” de la realidad objetiva, entiéndase imagenes,
situaciones, afectividades y evocaciones. El ser es irracional si se presenta “en si”, vale decir, estatico e
invariable; se transforma si asume lo de “fuera de si”, es decir, si incorpora nuevas experiencias a su realidad;
es sensible si expresa su “para si”, en otras palabras, si revela su sentir intimo, su afectividad (Ferrater, 1995,
pp. 683-684).
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caminar por los trapecios: “Esa manera de caminar por los trapecios”; segundo, la simulada
animalidad del hombre: “Esos corajosos brutos como postizos”; tercero, el contacto con el
mercurio: “Esa goma que pega el azogue al adentro”; cuarto: las nalgas del hombre en
direccion opuesta: “Esas posaderas sentadas para arriba”; quinto, la ocurrencia de un hecho
imposible :“Ese no puede ser, sido”. En el verso 8 y 9, a manera de sintesis, otorga un nombre
a estas situaciones observadas: “Absurdo”, e intenta esclarecerlo asumiendo que es una
situacion andloga a la “Demencia”. En la ultima estrofa, la voz poética nos remite dos
experiencias personales diferentes y que unidas representan lo absurdo de la vida: “Pero he

venido de Trujillo a Lima. / Pero gano un sueldo de cinco soles”.

Para Alberto Escobar (1973), en el poema “XIv”, el “narrador” toma conciencia de la
realidad y capta, desde distintos angulos y de manera parcial, situaciones antinaturales que
los toma como negativos y que se sintetizan en el verso “Ese no puede ser, sido”, que encarna
“la dramatica fantasia de la persona ante la realidad total” (p. 138). Estas captaciones son
englobadas como “Absurdo” y lo diagnostica como “Demencia”. Finalmente, recurre a una
situacion autobiografica que lo aflige; no obstante, “al mismo tiempo le permite descubrir el
sinsentido de la vida” (p. 139). Aracely Soni Soto (2009) afirma que, en este poema, César
Vallejo recrea el absurdo, pero no de una manera conceptual o filosofica, sino en la forma en
que siente y vivencia la realidad. En su optica, el poema recorre el mismo curso y rodeo de
sus pensamientos respecto a lo que observa en su entorno y “[E]l absurdo surge del conflicto
del poeta con el mundo, de su oposicion al orden establecido” (p. 19). Victor Vich (2021),
por su parte, sefala que la voz poética se propone comunicar, desde su vida en Lima, una
complicada situacion personal y, por ello, “muestra que la realidad es violenta, que los
condicionamientos sociales la limitan y que ha quedado inscrita en un escenario no solo
injusto sino también absurdo” (p. 144). En su opinidn, la modernidad es representada de
manera critica, ya que es profundamente artificial: no resuelve los problemas del sujeto, sus
logros han sido adulterados y el mundo ha quedado de cabeza. Asi mismo, considera que el
poema “apunta a deconstruir el relato idealizado del mundo moderno mostrando la

precariedad que €l mismo produce” (p. 145).
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4.2. IMAGENES POETICAS DE “ESTO [QUE] ME LACERA DE TEMPRANIA”

El poema “XI1v” presenta imagenes poéticas del absurdo. En el primer verso, notamos una de
naturaleza auditiva que marca el tono sereno y el afan esclarecedor del sujeto poético: “Cual
mi explicacion” y, en el segundo verso, se percibe una imagen poética visual-tactil: la parte
visual refiere la realidad observada: “Esto” y la parte tactil comunica su dolor ante dicha
realidad muy cercana: “me lacera de temprania”. Luego se presenta un continuo de imagenes
visuales que remiten a situaciones relativamente proximas, disimiles e inexplicables de
diversos campos del saber. Por ejemplo, el artistico: “Esa manera de caminar por los
trapecios”; el antropologico: “Esos corajosos brutos como postizos”; el cientifico “Esa goma
que pega el azogue al adentro”, el biologico: “Esas posaderas sentadas para arriba” y el
filosofico: “Ese no puede ser, sido”. En el verso 8, se puede reconocer una imagen visual en
el que el sujeto poético sintetiza las “visiones” previas: “Absurdo”, realidad similar al estado
de “Demencia”, es decir, a la ausencia del sentido racional. Finalmente, identificamos dos
imagenes auditivas continuas en las que se “oyen” el lamento y la frustracion de su realidad

presente: “Pero he venido de Trujillo a Lima. / Pero gano un sueldo de cinco soles”.
4.3. INTERPRETACION DE “XIV”: OBSERVAR EL ABSURDO

En el poema “X1v”, el sujeto poético “anuncia’ que explicara su experiencia por intermedio
de una imagen auditiva que transmite serenidad y equilibrio (“Cual mi explicacion’) ante un
hecho visible e innombrable expresado en una imagen visual: “Esto”. Dicha imagen visual
tiene un significativo impacto en su corporeidad y en su &nimo de manera permanente, tal
como lo manifiesta la imagen tactil “me lacera de temprania”. Reconocemos, entonces, que
el sujeto poético, en este primer instante, recurre a la audicion, la vision y el tacto para
enmarcar su “testimonio de la experiencia” y, sobre todo, para comunicar que su experiencia
poética ha significado un encuentro con un hecho indescifrable y desgarrador. En efecto,
podemos atisbar un primer principio del arte poética trilcico: la poesia observa las realidades

proximas, desconocidas y agobiantes.

Luego se presenta un destello de iméagenes visuales cuyo proposito es que el lector
“observe” las variopintas, inexplicables y manifestaciones de aquello que atin no ha podido

dar nombre (“Esto”). Un primer hecho que lo “lacera” nos remite a un escenario artistico:
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“Esa manera de caminar por los trapecios”. Si bien un observador comun experimenta
“asombro” al estar frente a una acrobacia, el sujeto poético no siente lo mismo y, al contrario,
se “conmueve” al ver la forma en que una persona se desplaza por el trapecio y pone en
riesgo su vida. En otras palabras, donde unos ven una entretenida pirueta, el poeta proyecta
una situacion limite de la vida. Efectivamente, estamos ante un evento que, al explicarlo en
forma de imagen poética, nos permite asumirlo como un acto que genera contrariedades. Un
segundo hecho auscultado se enfoca en nuestra naturaleza antropologica: “Esos corajosos
brutos como postizos”. Ocurre que todos podemos observar el descontrolado enfado de una
persona (“corajosos brutos”) en su semblante y en su actuar, y que se puede entender como
la revelacion de la animalidad del hombre; no obstante, el sujeto poético se siente “lacerado”
al ver que el ser humano quiere disimular dicha animalidad y lo quiere presentar “como
postizo”. Entonces, esta imagen visual evidencia hasta qué punto el ser humano, animal

racional, quiere ocultar su natural lado irracional.

Un tercer hecho nos encamina a comprender los efectos ilogicos de un evento
cientifico: “Esa goma que pega el azogue al adentro”. Resulta necesario preguntarnos: ;Por
qué esa goma que pega el azogue al adentro “lacera” al sujeto poético?, y lo podemos dividir
en dos preguntas mas simples: (1) ;Qué tiene “esa goma que pega el azogue™?; (2) (Por qué
lacera al sujeto poético? Sucede que el azogue (el mercurio) destila una goma (un liquido)
que, por mucho tiempo, se considerd un ingrediente basico para conseguir la piedra filosofal;
por tal razon, poseia la virtud de otorgar la inmortalidad. Puede que cualquiera se sienta
atraido por las bondades de “esa goma que pega el azogue”; sin embargo, el sujeto poético
se siente “lacerado” porque esta goma es altamente toxica y letal, es decir, es una goma que
supone conceder la vida eterna, pero, contrariamente, su manipulacion nos recuerda nuestra
naturaleza mortal. Una cuarta circunstancia enfatiza lo inexplicable de la biologia humana:
“Esas posaderas sentadas para arriba”. En relacion con el cuerpo humano, las nalgas ocupan
la posicion abajo y, naturalmente, cuando uno se sienta, continua en la posicion inferior. No
obstante, el sujeto poético nota, cuando nuevamente su imaginacion recorre el movimiento
del trapecista, un instante en que sus posaderas estan ‘“sentadas para arriba”. Ciertamente,
esta imagen visual es la imagen de la relacion de continuidad y cambio que implica pasar de

lo posible a lo imposible.
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Finalmente, el verso “Ese no puede ser, sido” constituye una imagen visual de ecos
filosoficos. El ser humano transita por la vida haciendo todo lo que su condicion racional y
emocional hace posible y, justamente, por esa capacidad también puede expresar qué “no
puede ser”. Empero, el sujeto poético se angustia porque la realidad nos permite pasar, de
manera muy repentina, de la imposibilidad (“no puede ser’’) no a la posibilidad (el puede ser),
sino a la concretizacion del hecho (“[ha] sido™). Por la explicacion de las imagenes poéticas,
podemos comprender que la voz de los textos se ve en la necesidad de captar desde distintas
aristas la realidad y, al adentrarse racional y emocionalmente en ella, puede reconocer sus
confusiones, sus ambigiliedades y sus contradicciones. Esa realidad confusa, ambigua y
contradictoria se resume en la imagen visual del “Absurdo”, andlogo al estado de

“Demencia”, a la falta del sentido logico.

Por lo tanto, podemos reconocer un principio de la poética trilcica: la poesia observa el
absurdo atentamente y, al adentrarse en ¢él, va encontrando el lenguaje que permite
nombrarlo. Esta inmersion del sujeto poético en el absurdo, por supuesto, no significa una
desconexion de la realidad; antes bien, representa una experiencia que le permite percatarse,
con mayor claridad, de su cotidianidad y su presente. En consecuencia, entiende que tan
absurdo como ironico ha resultado su decision de experimentar la modernidad y lo hace sentir
a través de la imagen auditiva del lamento: “Pero he venido de Trujillo a Lima”; asi mismo,
tan absurdo e ilogico es la situacion socioeconémica que vive en la Lima moderna y lo

expresa en la imagen auditiva de la frustracion: “Pero gano un sueldo de cinco soles”.
5 “XLV”

Me desvinculo del mar

cuando vienen las aguas a mi.

Salgamos siempre. Saboreemos
la cancion estupenda, la cancion dicha
por los labios inferiores del deseo.
Oh prodigiosa doncellez.

Pasa la brisa sin sal.
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A lo lejos husmeo los tuétanos
oyendo el tanteo profundo, a la caza

de teclas de resaca.

Y si asi
diéramos las narices
en el absurdo,
nos cubriremos con el oro de no tener nada,
y empollaremos el ala atin no nacida
de la noche, hermana
de esta ala huérfana del dia,
que a fuerza de ser una ya no es ala.

(Vallejo, 1922, p. 70).
5.1.“A LO LEJOS HUSMEO LOS TUETANOS”: LA CAPTACION DEL ABSURDO

El poema “XLV” presenta cuatro estrofas de versos asimétricos y de rima asonante. En la
primera estrofa, la voz poética nos “cuenta” su experiencia de “desapego” del mar en
circunstancias en que las olas se acercan a ¢l: “Me desvinculo del mar / cuando vienen las
aguas a mi”. En la segunda estrofa, realiza dos llamados: (1) a “salir”, a desvincularse, a
liberarnos: “Salgamos siempre”; (2) a degustar los sonidos asombrosos e intimos:
“Saboreemos / la cancion estupenda, la cancion dicha / por los labios inferiores del deseo”.
Luego de estos llamados, ensalza la “pureza” de estas canciones: “Oh prodigiosa doncellez”;

no obstante, este estado de admiracion dura un instante, pues prontamente recupera la

sensorialidad y vive la experiencia marina: “Pasa la brisa sin sal”.

En la tercera estrofa, asevera que es capaz de “captar”, a gran distancia, la interioridad
oculta y compleja de los seres vivos: “A lo lejos husmeo los tuétanos” y que simultineamente

LT3

esta “oyendo el tanteo profundo” o, en todo caso, que es capaz de “percibir” ese camino al
descubrimiento de la esencia vital mientras “acecha” los sonidos de las olas que retroceden:

“a la caza de teclas de resaca”. Finalmente, en la cuarta estrofa, plantea una hipotesis: “Y si
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diéramos las narices en el absurdo, nos cubriremos con el oro de no tener nada”. Ello quiere
decir que, si encuentra con una situaciéon absurda, entonces pasara “de no tener nada” a
cubrirse de oro (entiéndase estar esplendoroso y generar asombro). En esas circunstancias,
estaran en condiciones “dar” existencia a lo que “est4 ahi invisible”: “y empollaremos el ala
aun no nacida / de la noche”. Ademas, nos aclara que esta ala es “hermana / de esta ala
huérfana del dia”, es decir, es afin con esta ala “olvidada” y que, aunque tenga origen
contrario (“del dia”), logra complementarse (noche-dia). Asi mismo, el verso “esta ala

huérfana” indica que esté sola y que ha perdido su condicién de ala: “que a fuerza de ser una

yano es ala”.

Alejandro Lora Risco (1971) comenta que, en el poema “XLV”, el poeta cae en el
abismo irremediable y total. A su vez, sefiala que en la cuarta estrofa reclama el
esclarecimiento de los conceptos y que se presenta a nuestra comprension “como un
pensamiento en si mismo concluso” (p. 166). Ricardo Gonzalez Vigil (1991) senala que la
voz poética se muestra liberado del mar para recibir las aguas de mejor manera e invita al
“nosotros” a que lo acompanen a saborear otro mar, luego “se muestra afanado en atisbar la
cancion o musica de esas aguas” (p. 341); y, finalmente, pese a caer en el absurdo, propone
conocer la parte “oscura” de las cosas, pues conociendo solo la parte diurna no alcanzaremos
nuestro ser pleno e integral. A partir de ello, interpreta que este poema “es una invitacion en
el plano vital y en el plano estético, una ética y una poética, pilares que sustentan la proeza
de haber escrito Trilce” (p. 342). A decir de Américo Ferrari (1997), en este poema el absurdo
surge “de la toma de conciencia del vacio que halla el hombre cuando busca la plenitud la
unidad” (p. 61) y el sentido del mundo se desvanece en ausencia y orfandad; por lo tanto, lo
que queda Gnicamente es empollar el ala de la noche y “hacer surgir la noche ante la vista de

todos, y el poema tendrd que contener esta noche, tendra que decirla y exponerla” (p. 62).
5.2. IMAGENES POETICAS DEL “TANTEO PROFUNDO”

El poema “XLV” presenta imagenes poéticas que esclarecen la actitud del sujeto poético. En
la primera estrofa, apreciamos dos: una visual (“Me desvinculo del mar”) y una visual-
auditiva-tactil (“cuando vienen las aguas a mi”). El sujeto poético, en esta primera estrofa,

2% ¢

nos comunica que en el instante en que “ve”, “oye” y “palpa” las aguas, “deja de contemplar”
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el mar. En la segunda estrofa, reconocemos una imagen auditiva del llamado colectivo a la
libertad (“Salgamos siempre’). Ademas, notamos una imagen gustativa-auditiva expresada
en la sinestesia (“Saboreemos / la cancion estupenda, la cancidon dicha / por los labios
inferiores del deseo”). En esta ultima, el sujeto poético sugiere el uso novedoso e impensado
de los sentidos, pues los sonidos ya no seran “escuchados”, sino “saboreados”; de ese modo,
demuestra que ha tomado conciencia de que la realidad requiere ser captada con una
sensorialidad diferente. Luego de esta sugerencia, advertimos una imagen auditiva que
transmite el reconocimiento y la admiracion hacia la pureza (“Oh prodigiosa doncellez”).
Cierra esta estrofa una imagen visual-gustativa que evidencia ya su capacidad de utilizar

sentidos diferentes en simultaneo (“Pasa la brisa sin sal”).

En la tercera estrofa, se perciben una imagen olfativa (‘A lo lejos husmeo los tuétanos”)
y dos imagenes auditivas (“oyendo el tanteo profundo” y “a la caza / de teclas de resaca”™).
La primera denota la capacidad del sujeto poético para captar la interioridad de la vida mas
alla del tiempo y el espacio (“A lo lejos”); mientras que la primera imagen auditiva indica el
modo en que el sujeto poético logra profundizar en la vida (“oyendo”) y la segunda sefiala
cual es su actitud para alcanzar tal objetivo (“a la caza™). A partir de estas imagenes, podemos
reconocer que el sujeto pone en practica la sugerencia de la estrofa anterior y muestra su

capacidad para mantener alerta los sentidos y utilizarlos en un mismo instante.

En la Gltima estrofa, identificamos tres imagenes poéticas tactiles. En la primera (Y si
asi/ diéramos las narices / en el absurdo”) se plantea una hipotesis del encuentro muy cercano
con el absurdo, entiéndase la realidad confusa, ambigua y contradictoria. En la segunda (“nos
cubriremos con el oro de no tener nada”) se nos permite conocer un primer efecto: estaremos
esplendorosos y asombraremos. En la tercera (“y empollaremos el ala atin no nacida / de la
noche”) se revela que el absurdo nos genera la capacidad de generar vida al “ala” que esta
ahi, pero que aiin no brota. Precisemos que “el ala atin no nacida de la noche” es “hermana /
de esta ala huérfana del dia”; en ese sentido, se presenta una imagen visual de la
complementariedad frustrada, pues no es posible observar las alas juntas. Més atn, notamos
otra imagen visual de la existencia sin sentido, pues el sujeto poético ve el ala solitaria (“esta
ala huérfana”), que por existir sola (“a fuerza de ser una”) no cumple su funcién y, en

realidad, “ya no es ala”. En resumen, las iméagenes poéticas de esta estrofa advierten el
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impacto del absurdo en la actitud y el proceder del sujeto poético y, posteriormente, en el

horizonte de su creacion.
5.3. INTERPRETACION DE “XLV”: DESENTRANAR EL ABSURDO

En el poema “XLV”, el sujeto poético se encuentra frente al mar y, a partir de esta experiencia,
comunica su actitud poética. En la primera estrofa, las iméagenes son, aparentemente
contradictorias: “Me desvinculo del mar / cuando vienen las aguas a mi”’; no obstante,
estamos ante una accion trascendente para el quehacer poético. Es posible que la
contemplacion del mar sea una via para inspirar creaciones artisticas y la voz del poema no
niega dicha posibilidad; sin embargo, “cuando vienen las aguas” del mar, las vemos
cercanamente, las tocamos y las olemos, entonces lo racional indica que nuestra
contemplacion se corte, pues la realidad marina se estd vivenciando. Por ello, cuando el sujeto
poético afirma “Me desvinculo del mar” no hace sino comunicar el fin de su contemplacioén

debido a que ahora es mas importante el contacto visual, auditivo y tactil con las aguas.

Esta primera intuicion lo anima liberarse de los mecanismos convencionales de la
creacion y se hace oir mediante una imagen auditiva: “Salgamos siempre”. Luego, plantea
una manera en que se puede alcanzar la libertad creativa: “Saboreemos / la cancion
estupenda, la cancion dicha / por los labios inferiores del deseo”. A partir de esta imagen
gustativo-auditiva, comprendemos que la libertad poética se alcanzara en el momento que
nuestros sentidos sean capaces de una accidn inédita e ilogica como degustar pacientemente
los sonidos; en otras palabras, para poetizar se requiere una sensorialidad mas potente.
Precisemos que la sonoridad que refiere el sujeto poético es “estupenda” y “dicha / por los
labios inferiores del deseo”, entiéndase asombrosa e intima; por lo tanto, se requiere un
afinado paladar auditivo. Habiendo sugerido un nuevo modo de captar la realidad, el sujeto
poético transmite su admiracion hacia la pureza de las aguas del mar: “Oh prodigiosa
doncellez”. Siguiendo la logica del poema, la pureza de las aguas no radica en su
transparencia, sino, como en la primera estrofa, en la posibilidad de convocar la sensorialidad
total y, como en los primeros versos de la segunda estrofa, en la potencialidad para exigir el
uso diferente de los sentidos. El sujeto poético, finalmente, es capaz de tocar el sabor: “Pasa

la brisa sin sal” y, de esa manera, demuestra que una nueva sensorialidad se ha impregnado
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en €l. Por lo explicado, podemos deducir un principio de la poética trilcica: la poesia requiere
de la activacion simultanea y el uso libre de la sensorialidad para intuir nuevos sentidos de la

realidad.

En la tercera estrofa, la imagen olfativa “A lo lejos husmeo los tuétanos” nos revela
que el sujeto poético tiene la capacidad para “aproximarse” en el interior de los seres vivos,
asi como las condiciones para sumergirse en la vida y percibir el ritmo vital superando las
fronteras del espacio-tiempo. Esta captacion del ritmo se logra atendiendo concentradamente
los sonidos lejanos y palpables (“oyendo el tanteo profundo™), y cercanos y huidizos (“a la
caza/ de teclas de resaca”). Estas instantdneas imagenes auditivas, en efecto, nos demuestran
que el poeta debe aprehender el ritmo vital de las cosas a través de la afinacion de su
sensorialidad. En la Gltima estrofa, se intuyen los efectos del golpe concreto con el absurdo.
Asi, la primera imagen tactil (“Y si asi / diéramos las narices / en el absurdo”) configura el
instante en que el sujeto poético se ha “topado” al méaximo con la realidad confusa, ambigua
y contradictoria. Para €1, un primer efecto seria “pasar de no tener nada” a cubrirse “con el
oro”; en otras palabras, esta imagen nos muestra que el absurdo permite que, en carne propia,
se sienta potentado y radiante. Un segundo efecto, consecuencia del primero, seria obtener la
capacidad de dar vitalidad, existencia y sentido a las cosas y el sujeto poético lo expresa en
una imagen tactil: “y empollaremos el ala atin no nacida / de la noche”. A partir de la
explicacion de estas imagenes tactiles, destacamos un principio del arte poética: la poesia
observa el absurdo para desentrafiar el ritmo vital y dar existencia y sentido a las cosas. Cierra
este poema con dos imagenes visuales: de la complementariedad frustrada (“el ala aun no
nacida / de la noche”), y de la existencia sin sentido (“esta ala huérfana del dia”). El sujeto
poético, en contacto con el ritmo vital, ahora encuentra el sentido de la realidad. Sucede que
las alas funcionan en conjunto y lo que ¢l “nota” es un ala que atn no ha brotado y le quiere
dar existencia (“empollaremos”), asi mismo, observa un ala solitaria (“esta ala huérfana”)
cuyo sentido de su existencia es vacio, pues al estar sola ya no cumple su funcién natural (dar
vuelo) y, por ende, en realidad, “ya no es ala”. En un hecho natural, muy préximo y cotidiano,

el sujeto poético logra desentrafiar el significado real de aquello que creiamos conocer.
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6. “LXXIII”

Ha triunfado otro ay. La verdad esta alli.
Y quien tal actia ¢no va a saber
amaestrar excelentes dijitigrados

para el raton Si ..No ... ?

Ha triunfado otro ay y contra nadie.
Oh exdsmosis de agua quimicamente pura.
Ah mios australes. Oh nuestros divinos.
Tengo pues derecho
a estar verde y contento y peligroso, y a ser
el cincel, miedo del bloque basto y vasto;

a meter la pata y a la risa.

Absurdo, s6lo ti eres puro.
Absurdo, este exceso solo ante ti se
suda de dorado placer.

(Vallejo, 1922, p. 116).
6.1. “HA TRIUNFADO OTRO AY”: LA COMUNICACION DEL ABSURDO

El poema “LXXII” presenta tres estrofas de cuatro, siete y tres versos asimétricos,
respectivamente, y de rima asonante. En la primera estrofa, la voz poética realiza una
afirmacion categorica que certifica el triunfo de la emocion concreta como un hecho logico
y real: “Ha triunfado otro ay. La verdad esté alli”. Luego se hace una pregunta, acompanada
de cierta duda, sobre las capacidades de personas que se conducen por la afirmacion inicial:

“Y quien tal actia ;no va a saber / amaestrar excelentes dijitigrados / para el raton Si ...No

2

En la segunda estrofa, comunica otro triunfo de la emocion, pero esta vez sin generar
dafios: “Ha triunfado otro ay y contra nadie” y, al “descubrir” la pureza de las cosas, exclama:

“Oh exd6smosis de agua quimicamente pura. / Ah mios australes. Oh nuestros divinos”.
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Luego, sefiala que este descubrimiento otorga cuatros derechos: (1) a sentirse esperanzado,
feliz y malicioso (“a estar verde y contento y peligroso”); (2) a ser el “instrumento” que crea
formas armonicas (“y a ser / el cincel, miedo del bloque basto y vasto”); (3) a equivocarse
humanamente (“a meter la pata™); y (4) a sonreir placenteramente (“a la risa”). En la tercera
estrofa, se dirige al absurdo personificado y, de manera familiar, le reconoce su pureza:
“Absurdo, solo tu eres puro”. Ademas, nos informa que experimenta un “exceso” que,
unicamente ante el absurdo, le genera un reluciente placer que sale por entre sus poros:

“Absurdo, este exceso solo ante ti se / suda de dorado placer”.

Segun James Higgins (1988), en el texto “LXXIII”, el poeta declara su independencia de
la sociedad alienante y reclama su derecho a humanizarse y a ser irreverente. Asi mismo,
propone “una actividad poética que sera un estilo de vida alternativo dedicado a la subversion
de los valores establecidos y a la realizacion del ser” (p. 154). Para José Pascual Bux6 (1992),
ante la reiterada experiencia de un mundo cuya unica certeza es el dolor irracional, César
Vallejo, en este poema, intenta destruir los moldes del lenguaje para comunicar plenamente
sus experiencias inéditas y arribar al absurdo, camino ineludible que transitara si desea que
el lenguaje exprese lo normalmente inexpresable. Carlos Fernandez (2021) lo considera un
ejemplo paradigmatico de los poemas de tono humoristico presentes en el libro para revelar
su heterogeneidad lingiiistica y su raiz vanguardista. A su vez, en su opinion, es el “mas

explicito en lo que respecta a la celebracion del error y del absurdo” (p. 152).

6.2. IMAGENES POETICAS DE LA “EXOSMOSIS DE AGUA QUIMICAMENTE
PURA”

La primera estrofa del poema “LXXIIT” se inicia con dos imagenes poéticas: una auditiva (“Ha
triunfado otro ay”) y una visual (“La verdad esta alli”). Luego presenta otra imagen auditiva
en forma de pregunta-duda para consultar si quien reconoce una emocion (“ay’’) también esta
en condiciones de aprender y ensefar acciones repetitivas y rutinarias: “Y quien tal actia ;no
va a saber / amaestrar excelentes dijitigrados / para el ratén Si ... No ...? En la segunda
estrofa, nuevamente se inicia con una imagen poética auditiva (“Ha triunfado otro ay y contra
nadie”) y es seguida por tres imagenes auditivas que transmiten la emocion continua y la

admiracion del sujeto poético hacia la “pureza” (“Oh exdésmosis de agua quimicamente pura”,
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“Ah mios australes” y “Oh nuestros divinos”). Posteriormente, se perciben imagenes poéticas
que ilustran sus humanos derechos: visual (“a estar verde y contento y peligroso”), tactil (“a
ser el cincel, miedo del bloque basto y vasto”), tactil (“a meter la pata”) y auditiva (“a la
risa”’). Finalmente, en la tercera estrofa, reconocemos la imagen poética visual del
“Absurdo”, aquella realidad confusa, ambigua y contradictoria, seguida de una imagen
auditiva de ensalzamiento hacia su pureza (“solo ta eres puro”). Al final, se dirige otra vez al

“Absurdo” y muestra una imagen tactil (“este exceso solo ante ti se / suda de dorado placer”).

6.3. INTERPRETACION DE “LXXIII”: LA POESIA COMUNICA LA VERDAD Y
LA PUREZA DEL ABSURDO

El poema “LXI11”, en el primer verso, presenta una imagen poética auditiva de la cual el sujeto
poético “escucha” una “nueva” victoria de la emocion (“Ha triunfado otro ay”), asi como una
imagen visual que califica dicha victoria emocional como un hecho veraz (“La verdad esta
alli”). Al relacionar estas dos iméagenes entendemos que quien ha captado la emocion conoce
lo verdaderamente humano. Luego, la pregunta-duda de la imagen auditiva expresa una
angustia moderada: “Y quien tal actia ;no va a saber / amaestrar excelentes dijitigrados /
para el raton Si ... No ...?7”. En concreto, lo que consulta entonadamente es si “quien capta
la emocidn”, jacaso no tiene los saberes para ensefiar (“amaestrar”) a los hébiles gatos
(dijitigrados) a cazar ratones? Entonces, notamos que el sujeto poético sobrepone el saber
emocional por sobre el saber rutinario y predecible. Si bien hacia la parte final de la pregunta
1

expresa una duda (“Si ... No ...”), al afirmar en el primer verso que “la verdad esta alli” en

la emocion triunfante manifiesta su valoracion mayor por el saber de la emocion.

La segunda estrofa también inicia con una imagen auditiva; no obstante, en este caso,
el sujeto poético informa que la victoria de un “ay” diferente no ha perjudicado a nadie: “Ha
triunfado otro ay y contra nadie”. Por lo tanto, deducimos que el “ay” triunfante de la primera
estrofa es de una emocion dolorosa; mientras que el “ay” de la segunda estrofa es de una
emocion placentera. Si consideramos la predileccion por iméagenes auditivas y la capacidad
para captar esas emociones de ritmos diferentes, podemos afirmar que el sujeto poético
también sabe captar la emocion de las cosas. Justamente esta emocion le permite expresarse

en continuas imagenes auditivas de admiracion hacia la pureza: “Oh ex6smosis de agua
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quimicamente pura”, “Ah mios australes” y “Oh nuestros divinos”. Hemos de precisar que
estos destellos de emocidon se producen ante una naturaleza confusa, ambigua y
contradictoria, es decir, ante el absurdo (“Oh exdsmosis de agua quimicamente pura”), la
esencia personal (“Ah mios australes”) y la humanidad superior (“Oh nuestros divinos”). A
partir de lo explicado, resulta viable inferir un principio de la poética trilcica: la poesia

observa y desentrafia el sonido vital del absurdo y comunica lo humano verdadero.

Haberse percatado de esta idea ahora le confiere al sujeto poético algunas facultades
inherentes a su condicion humana (“Tengo pues derecho’) a que en él coexistan sentires
diversos y contrarios como la esperanza, la alegria y la malicia; o resumido en la imagen
visual (“a estar verde y contento y peligroso”); a considerarse un instrumento que “golpea”
para moldear las “estructuras” so6lidas, deformadas y extendidas, configurada en la imagen
tactil (“a ser el cincel, miedo del bloque basto y vasto”); a equivocarse humanamente
expresado en una imagen tactil (“a meter la pata”); a entonar su buen 4&nimo, representado en
la imagen auditiva (“a la risa”). Asi las cosas, vemos que el sujeto poético reconoce sus
atributos y que resulta factible traducirlos como funciones del poeta: experimentar
sentimientos simultaneos, dar nueva forma a lo establecido, buscar humanamente la verdad

y recepcionar con entusiasmo la vida.

En la tercera estrofa, el sujeto poético se enfoca en ensalzar la pureza de aquello que le
ha permitido impulsar su creacion: el “Absurdo”, aquella realidad confusa, ambigua y
contradictoria. Por tal motivo, utiliza una imagen auditiva de la admiracion para alabar la
unicidad y la doncellez del absurdo (“solo ti eres puro”). Efectivamente, contrario a la logica
convencional, el sujeto poético concibe el absurdo como el tnico estado puro de la realidad,
pero no solo ello, sino que también lo entiende como una fuente para la creacion, pues,
unicamente ante €l, su emocidén desbordante y su razén contenida (“este exceso”) se
equilibran y “se / suda de dorado placer”, imagen tactil que evidencia que el absurdo
estremece la “piel” del sujeto poético y le genera un agobiante placer. Por lo explicado,
podemos sefialar un ultimo principio de la poética trilcica: la poesia comunica la pureza del
absurdo, fuente de creacion capaz de equilibrar la emocion y la razén del poeta y de los
lectores, asi como también generarles una angustia placentera. Por cierto, enfatizamos que

en dicha comunicaciodn se revela lo verdaderamente humano.
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7. REFLEXIONES FINALES

Desde su publicacion, Trilce, antes que respuestas, ha generado preguntas entre sus lectores.
De las muchas interrogantes, una se ha centrado en encontrar el impulso estético del
poemario: jcudl es la poética de Trilce? Considero que las primeras lecturas de este poemario
se aproximaron con acierto a sus versos y nos legaron rasgos de su estela poética. En
conjunto, estas apreciaciones nos recuerdan que estamos frente a un texto cuya poética
consiste en captar y comunicar el ritmo vital, concreto y emotivo de una realidad confusa y
extrana, aunque lo importante es que aquellas nos han advertido que su poética se desprende
apreciando la naturaleza lingiiistica e imaginativa del poema. En el tiempo, estas advertencias
fueron oidas parcial o minimamente y recayd en la comprension somera, abstrusa y
desconectada del poemario. El presente estudio valora las lecturas primigenias y actuales y,
a partir del analisis de la imagen poética y el develamiento del absurdo, pretendio esbozar

los principios del arte poética trilcica.

A partir de la concepcion fenomenologica de la imagen poética, hemos intentado
asediar sensorialmente las manifestaciones del absurdo y analizado los poemas en tanto
experiencias objetivadas del sujeto poético. Este procedimiento ha resultado una via eficaz
para vislumbrar los principios del arte poética de y en Trilce, ya que, en primer lugar, la
inmersion sensorial de la imagen permiti6é “aprehender” los versos y estrofas a modo de
vivencias multiples y permanentes; y, en segundo lugar, la comprension de lo absurdo nos
exigid la instalacién en curso del pensamiento del sujeto poético y la exploracion de los

sentidos de esa “persona en vivencia” que se humaniza con la experiencia.

Precisamente, los poemas “X1v”, “XLV” y “LXXIII” de Trilce evidencian como el sujeto
poético hace de su encuentro y experimenta con el absurdo un motivo para proyectar el arte
poética de Trilce. Asi, por ejemplo, en “XIV” se reconoce que la poesia observa el absurdo y
lo reconoce como una realidad confusa, ambigua y contradictoria que le permite encontrar
un lenguaje; en “XLV”, notamos que la poesia desentrafia el absurdo, es decir, ingresa a €l
para develar significados ocultos en la cotidianidad; en “LXXIIT”, identificamos que la poesia

comunica la pureza del absurdo, vale decir, busca los medios afectivos y racionales para que
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el poeta y el lector eleven su interioridad y sepan donde se encuentran la verdad, lo humano,

lo verdaderamente humano.

Creo conveniente reflexionar sobre la trascendencia del absurdo y las posibilidades de
los principios del arte poética trilcica por dos motivos. Por un lado, porque César Vallejo
concibe lo absurdo como el escenario extraiio y proximo de nuestras vidas en el cual el poeta
encuentra su impulso poético y el camino humanizador del lector, pero siempre y cuando
ambos flexibilicen, por un momento, su tradicional concepcion logica de las cosas. Sera
agobiante desprendernos de nuestro “bloque basto y vasto”, pero sera humanamente
placentero concentrar y ensayar nuevos modos de utilizar nuestros sentidos para descubrir la
paraddjica pureza del absurdo. Por otro lado, porque los principios poéticos trilcicos nos
permiten pasar de la pregunta ;cudl es la poética de Trilce?, frustrante y silenciadora, a una
sincera preocupacion por “oler”, “degustar”, “palpar”, “ver” y “oir” su poesia,

preocupaciones inéditas para su tiempo, pero siempre humanizadoras.

Hacia octubre de 1922, en una carta a su amigo Antenor Orrego, César Vallejo se
lamentaba de que Trilce haya caido en el mayor vacio, pero celebraba que haya sentido la
sacratisima obligacion de ser libre. Contaba, también, cuanto esfuerzo habia desplegado para
que “el ritmo no traspasara esa libertad y cayera en libertinaje” (1982, p. 44). Efectivamente,
estaba confesando la esencia de su poética: el libre encuentro del ritmo vital. Por supuesto,
pocos escucharon este mensaje y creyeron estar frente a una poética absurda, algunos
proyectaron el impacto del poemario y muchos, por desconcierto, prefirieron buscar
respuestas en otros campos. Otro poco de calma, camarada: desde 1922, César Vallejo ya
nos habia entonado los lineamientos de su poética y se encontraban en su propio libro; por

€s0, quiza sentia que gozaba del derecho “a estar verde y contento y peligroso™.
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RESUMEN

Los estudios sobre la obra de Julio Ramén Ribeyro (1929-1994) son variados, asi como
lo son las distintas formas de analizar e interpretar los componentes de su universo
ficcional. Sin embargo, muchos de estos giran en torno a topicos recurrentes como el
fracaso, la marginalidad y el escepticismo. Por ello, el objetivo del presente articulo es
ofrecer un nuevo enfoque teorico-hermenéutico desde la perspectiva del pensamiento
débil de Gianni Vattimo, el neopragmatismo de Richard Rorty y la microfisica del poder
de Michel Foucault. Estas propuestas epistemolodgicas serviran de soporte para analizar
algunos relatos como “La insignia”, “Doblaje” y “El banquete”, entre otros. En este
sentido, el estudio se enfocard en la poética debolista, entendida esta como un programa
narrativo ductil, débil opuesto a la realidad fuerte y dogmatica imperante en el siglo XX.
Todo este andamiaje tedrico-analitico nos permite aseverar que la debolizacion atraviesa
de manera transversal su narrativa corta y es parte de su proyecto estético literario.

PALABRAS CLAVE: Poética debolista, pensamiento débil, pensamiento fuerte,
neopragmatismo, cuento.

ABSTRACT

Studies on the work of Julio Ramén Ribeyro (1929-1994) are varied, as are the different
ways of analyzing and interpreting the components of his fictional universe. However,
many of these revolve around recurring topics such as failure, marginality, and
skepticism. Therefore, the objective of this article is to offer a new theoretical-
hermeneutic approach from the perspective of Gianni Vattimo’s weak thought, Richard.
Rorty’s neopragmatism and Michel Foucault's microphysics of power. These
epistemological proposals will serve as support to analyze some stories such as “La
insignia”, “Doblaje”, “El banquete” and others. In this sense, the study will focus on
debolist poetics, understood as a ductile, weak narrative program opposed to the strong
and dogmatic reality prevailing in the 20th century. All this theoretical-analytical
scaffolding allows us to assert that debolization cuts across his short narrative and is part
of his literary aesthetic project.

! El presente articulo forma parte de mi tesis doctoral en Literatura Peruana y Latinoamericana titulada La
poética debolista en la narrativa corta de Julio Ramon Ribeyro (1929-1994), la cual presentaré a la Unidad
de Posgrado de la Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos.
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1. INTRODUCCION

En la segunda mitad del siglo XX, a causa de la confrontacion capitalismo-socialismo, se
constituy6 en el mundo un pensamiento fuerte sustentado en tres pilares fundamentales:
el concepto univoco del ser, la verdad dogmatica y la politica monolitica totalitaria. Frente
a esto, como una forma de oposicion, Gianni Vattimo propugno la idea de un pensamiento
débil basado en una ontologia débil, una verdad débil y un poder débil. Dicha
contradiccion da origen al pensamiento débil de Julio Ramoén Ribeyro y su poética
debolista. Estas categorias expresan la tension que se produce en su universo
representado. De tal modo, a lo largo de cuatro décadas, el autor de Los gallinazos sin
plumas estructurd un pensamiento y una literatura débil orientados al socavamiento del
discurso fuerte: el debilitamiento del ser a través del nihilismo, de la verdad por medio

del escepticismo y del poder a través del discurso marginal.

Por otro lado, la critica especializada ha rastreado los tres ejes sobre los cuales gira
la literatura debolista de Julio Ramon Ribeyro: la relacion ontologica sentido-sinsentido
del ser, la dicotomia gnoseoldgica realidad-ilusion y la antinomia social oficialidad-
marginalidad. Respecto al primero, la critica es casi unanime en sefalar que, de esta
relacion, Ribeyro optd por el predominio del sinsentido, lo cual le acerca a una postura
pesimista e irracionalista? del mundo (Kristal, 1984; Gutiérrez, 1988; Pérez Esain, 2006).
De ahi que, para gran parte de sus estudiosos, su universo ficcional comunica una vision
sombria de la vida. Sobre lo segundo, de acuerdo con los investigadores sobre la obra de
Ribeyro, este habria buscado representar su universo ficcional como dicotdémico, es decir,
un lugar donde no existen tabiques, paredes y fronteras entre la realidad y la ilusion (los
suefios, los deseos) y entre la esencia y la apariencia (Forgues, 1996; Valero, 2003;
Barrientos, 2019). Esto es lo que definiria su literatura como un mundo ambiguo, ajeno a

dogmas fuertes y verdades totalizantes. Por ultimo, respecto a la tercera relacion, gran

2 Con el término irracionalismo nos referimos a la tendencia filosofica relacionada con el idealismo.
Propugna el fracaso y las limitaciones de la razén para acceder a la verdad. Se caracteriza por intentar
reemplazar la razon con la fe, la voluntad, la intuicion o la existencia. Esta compuesto por el escepticismo,
agnosticismo, el solipsismo y el nihilismo, como fundamentos de su vision del mundo. Sus maximos
representantes son: Schopenhauer, Nietzsche, Kierkegaard y Bergson; ademas, Heidegger, Camus y Sartre
en su primera etapa.
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parte de la critica ha dedicado una considerable cantidad de estudios sobre los problemas
sociales que se evidencian en su universo ficcional; asi, los estudios reculan en una
constante que se denomina marginalizacion. Justamente, una de las formas en que se
manifiesta esto es por medio de la tension entre los idénticos y los otros que desemboca
en una poética del fracaso (Elmore, 2002; de Navascués, 2004; Baudry, 2009; Espinoza,
2018).

El objetivo principal de este articulo es demostrar como se evidencia la poética
debolista de Julio Ramoén Ribeyro, expresada en la tension pensamiento fuerte-
pensamiento débil, lo cual no ha sido aun abordado dentro de la critica especializada
ribeyriana. En este sentido, la presente investigacion permitira ampliar un nuevo enfoque
teorico-interpretativo a los estudios literarios latinoamericanos. Asi, se entendera mejor
el proyecto estético literario de este escritor limefio que durd mas de cuatro décadas
(1950-1994) y en el que elabor6 una forma de pensamiento que abarcé diversas cuestiones
y problemas de tipo ontoldgico, gnoseoldgico y antropologico-filosoficos. El summum de
esa reflexion le sirvid para estructurar su pensamiento filosofico-literario, asi como para

establecer los principios de su poética y configurar su universo ficcional.

Por ultimo, esta investigacion consta de tres apartados: en el primero, se expone el
marco tedrico de la debolizacion bajo las propuestas epistémicas de Gianni Vattimo,
Richard Rorty y Michel Foucault; en el segundo, se presenta el pensamiento débil
ribeyriano; y en el tercero, se demuestra, mediante el andlisis hermenéutico de algunos
relatos, la tension entre pensamiento fuerte vs. pensamiento débil y como se evidencia la

poética debolista de Julio Ramon Ribeyro.
2. PROPUESTAS TEORICAS DE LA DEBOLIZACION

Para teorizar el pensamiento débil o la debolizacion, se tomara como ejes las propuestas
teoréticas de tres pensadores: Gianni Vattimo, Richard Rorty y Michel Foucault. El
primero, en El pensamiento debil (2000) y Comunismo hermenéutico. De Heidegger a
Marx (2012), en colaboracidon con Santiago Zabala, desarrolla su teoria del debolismo, a
través del cual plantea el derecho de los débiles (los pobres extremos, los empleados
informales, los diferentes, los otros, los vulnerables, los excluidos, los vencidos de la

historia) a interpretar el mundo por medio de la razén débil o razén debolista, para
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demostrar que no existen esencias inmutables (Vattimo & Rovatti, 2000). Su propuesta

filosofica intenta fusionar el marxismo con la hermenéutica.

Segun este pensador italiano, la metafisica® es la filosofia de los vencedores, la cual
ha servido a los acomodados para mantener y reforzar sus privilegios. Se sabe que después
de la Ilustracidn, la filosofia fue dominada por la razon, la ciencia, los métodos cientificos
y la metafisica. A diferencia de los conceptos de aquella época, el pensamiento débil
intenta, ahora, una interpretacion debilitadora o distorsionadora de las ideas, los
principios, los fundamentos, los valores, los tabues, las verdades absolutas y los
presupuestos metafisicos (la idea de la totalidad del mundo, el sentido unitario de la
historia y el sujeto autoconcentrado). En este sentido, el pensamiento débil es un
instrumento debilitador de la metafisica, del concepto del ser absoluto y la verdad
dogmatica que se erigio sobre la estructura omnimoda de la ciencia: “consideramos las
vicisitudes de la metafisica como la historia del ser, que ha de ser interpretado como un
proceso de debilitamiento de los absolutos, las verdades y los fundamentos” (Vattimo &

Zabala, 2012, p. 146).

Este filésofo no propone superar a la modernidad (pues eso seria violento), sino
debilitar tanto sus presupuestos metafisicos como a las grandes metanarrativas
occidentales y los grandes metarrelatos homogéneos de la historia. Por eso, augura que la
posmodernidad se desarrollara desde un sujeto débil y difuso que, a través de un nihilismo
activo, propugnara el debilitamiento de la razén eurocéntrica, homogénea y dominante

(Vattimo & Zabala, 2012).

Para Vattimo la verdad es la justificacion del ser; por tanto, los fuertes determinan
la verdad y aspiran a preservar con ella el orden social, pues cuentan con las herramientas
para conocerla, practicarla e imponerla. Para los fuertes, la verdad adquiere la forma de
imposicion (violencia), conservacion (realismo) y triunfo (historia). En cambio, los
débiles excluyen de si toda imposicion de verdad, ya que para ellos la existencia es
interpretacion. Y es que, en las sociedades abiertas —débiles—, no totalitarias, la verdad

no asume las caracteristicas de la verdad impuesta, la verdad objetiva, esencialista y

3 Historicamente la metafisica ha sido asociada a lo abstracto, irreal; en general, a todo aquello que el
hombre ha problematizado. En este articulo trabajamos con la nocién de Gianni Vattimo, para quien “la
metafisica es un aspecto y consecuencia del dominio [...]” (2012, p. 26). El considera que la metafisica
esta asociada al poder, porque solo los vencedores han podido imponer las verdades fuertes y los
paradigmas en el mundo.
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metafisica, sino que esta es el producto de una interpretacion, un pacto y una convencion
basada en la solidaridad y el bienestar de la comunidad. Al respecto, Vattimo y Zabala
(2012) sefialan: “La verdad no so6lo [sic] es “violenta”, al dar la espalda a la solidaridad,
sino que es ‘violencia’, ya que puede tornarse facilmente una imposicion sobre nuestra
propia existencia” (p. 32). En este sentido, la verdad, constructo del logos occidental, esta

ligada al poder hegemonico.

Otro de los aspectos basicos de la sociedad débil es la restitucion de la palabra a los
ciudadanos, como uno de los derechos fundamentales de los débiles a configurar su
interpretacion del mundo en un discurso propio, lo cual se encuentra en oposicion al
discurso hegemonico o dominante. Este ideal se acerca a lo que Julio Ramoén Ribeyro
plantea como fundamento de su literatura débil, a saber: restituir la voz a los oprimidos,

los marginales, los parias, etc.

El segundo filésofo, Richard Rorty, es considerado como uno de los primeros
partidarios del pensamiento débil. Plasma sus ideas en sus dos obras fundamentales: E/
giro lingiiistico (1998) y Objetividad y relativismo (1996). Sus postulados se centran en
el borramiento de las fronteras entre los discursos filosoficos y literarios. En cuanto al
ser, plantea que no existe nada més alla del azar y del tiempo, y que ese prurito del ser
humano para ordenar la realidad segun los principios del determinismo solo es un temor

que proviene de antes:

Mi idea de que el deseo de objetividad es en parte una forma disfrazada del temor a
la muerte de nuestra comunidad reproduce la acusacion de Nietzsche de que la tradicion
filosofica que arranca en Platon es un intento por evitar enfrentarnos a la contingencia,
por escapar al tiempo y el azar (1996, p. 53).

Ese temor al azar y al tiempo se ha reflejado constantemente a través de la historia
de la filosofia y ha ido acercando, inconscientemente, al hombre hacia el nihilismo, hacia
el temor de la nada absoluta: “no podemos saber si la filosofia ha estado progresando
desde Anaximandro, o si (como sugiere Heidegger) ha estado declinando con regularidad

hacia el nihilismo” (Rorty, 1998, p. 50). Por eso, este pensador norteamericano cree que

es indispensable sustituir la concepcion de la historia como azar.

En cuanto a la verdad, sostiene que el fin de la metafisica significa también el fin
de la nocién tradicional de la verdad y, al igual que Gianni Vattimo, se abocd a su

deconstruccion. Rorty (1998) rechaza, de plano, cualquier teoria filosofica de la verdad y
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la idea de la verdad objetiva como correspondencia del pensamiento con la realidad.
Sefiala que las descripciones del mundo no son verdaderas o falsas, pues estos solo son
atributos que se pueden predicar de proposiciones lingiiisticas. En este sentido, sefiala que
no hay verdades, ya que la verdad es una propiedad de los enunciados porque la existencia
de los enunciados depende de los 1éxicos, y estos son constructos de los seres humanos
(la ideologia es soportada por el “léxico ultimo”: conjunto de palabras que los seres
humanos emplean para justificar sus acciones, sus creencias y sus vidas; conceptos que

solo pueden definirse recurriendo a si mismos).

También, sostiene que debemos aceptar un mundo sin oposiciones y sin esencias
para renovar nuestra idea de verdad (no existe diferencia epistemoldgica entre el ser y el
deber ser). La verdad segtin el neopragmatismo rortyano es circunstancial, es un ejercicio
de interpretacion, el resultado de un acuerdo, de un consenso intersubjetivo, de una
convencion pragmatica cuya finalidad es el beneficio mutuo (no es el conocimiento o la
verdad objetiva lo que sirve al progreso social, sino la utilidad), pues el fin del consenso
intersubjetivo es la solidaridad. En otras palabras, para Rorty la verdad es lo que es bueno
para una determinada comunidad humana. Por tal motivo, afirma que la solidaridad es el
sentimiento de compasion por los que comparten el mismo paradigma de identidad, por
aquellos que son como nosotros. Para ello no hace falta encontrar una esencia comtn a la
raza humana, sino hallar el grupo de personas que le dan sentido a la vida. Ese
etnocentrismo rortyano antepone la solidaridad a la objetividad (valor propugnado
durante mucho tiempo por la tradicidon occidental):

La tradicion de la cultura occidental centrada en torno a la nocion de btisqueda de la
verdad, [...], es el mas claro ejemplo del intento de encontrar un sentido a la propia
existencia abandonando la continuidad en pos de la objetividad. La idea de la verdad
como algo a alcanzar por si mismo, y no porque sea bueno para uno, o para la propia
comunidad real o imaginaria (Rorty, 1996, p. 39).

En este sentido, cree que no solo la politica, la moral o la ciencia moderna estan
construidas sobre los sedimentos de la metafisica, sino que también lo estan la filosofia y
la epistemologia. De las tres formas de agregar creencias al ser humano —Ila percepcion,
la inferencia y la metafora—, el giro lingiiistico solo puede proseguirse,
consecuentemente, en forma de una ciencia de la razén. De acuerdo con su concepcion
débil de la filosofia, dice que debe terminar en esta la hegemonia de la razon e incorporar

otros lenguajes como lenguaje poético y las metaforas (Rorty, 1998). La metafora no es

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-26 6
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

unicamente un instrumento del conocimiento o un elemento esencial para el progreso

cientifico, sino sirve para ampliar el espacio logico.

De ahi que su propuesta se centre en sostener que, como no existen barreras en el
discurso de la explicacion (la filosofia) y el discurso de la ficcion (la literatura), la
filosofia no solo debe abdicar de cualquier pretension de privilegio epistémico (al
reconocer que lenguaje, la subjetividad y la comunidad son ambitos atravesados de
contingencia), sino que, ademas, debe capitular en favor de la literatura. La filosofia ya
no debe aspirar a revelar el contexto ultimo de la condicion humana, pues es la literatura
y no la filosofia la que puede promover un sentido genuino de solidaridad humana (Rorty,

1996).

El ultimo filésofo, Michel Foucault, posee una vasta produccion intelectual que
cambi0 el paradigma filoséfico del siglo XX. Centraremos nuestra atencion en tres textos:
El orden del discurso (1992), Estética, ética y hermenéutica (1999) y Microfisica del
poder (2019), textos en los que plasma sus ideas sobre el debilitamiento del concepto

duro, tradicional, metafisico y dogmatico del poder.

Respecto al problema del ser, al igual que Vattimo y Rorty, este pensador francés
optd por el debilitamiento de la ontologia de caracter metafisico. Contrario a los preceptos
dogmaticos, fiel heredero de la filosofia de Nietzsche, se ubicd mas alla del nihilismo
pasivo (que acepta la muerte de Dios, pero que afiora aun un absoluto, como era la idea
de Sartre, Camus o Beckett), esto es, optd por un nihilismo activo (que acepta la muerte

de Dios, pero permanece alerta contra cualquier otro absoluto, por ejemplo, el Estado).

En cuanto al problema de la verdad —también al igual que los dos fildsofos antes
mencionados— adopta una postura antiesencialista y antiobjetivista, pues cree que la
nocién de verdad no posee ninguna esencia metafisica y que tampoco hay que buscarla
en la correspondencia de nuestros juicios o enunciados con la realidad toda vez que los
discursos (como formas de organizacion significativa del mundo) corren paralelas a ella
sin representarla por completo jamas. Asimismo, Foucault cree que la verdad es una
produccion del discurso y que el saber humano es, siempre, la interpretacion de un
discurso por otro discurso. Y como no existe un discurso inocuo, la verdad en si misma

es una construccion del poder, una construccién impuesta por un grupo social dominante

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-26 7
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

a toda la sociedad, a través de la forma de un discurso oficial o hegemonico, un

convencionalismo repetido (y asumido) —incluso— de manera inconsciente y mecanica.

Segun Foucault, “[E]l poder es algo que opera a través del discurso” (1999, p. 59).
El discurso permite la legitimacion del poder y es un instrumento del poder: “El discurso
es una serie de elementos que operan dentro del mecanismo general del poder” (p. 60).
Es mas, el discurso (ya sea este verdadero o falso, legitimo o ilegitimo) es
fundamentalmente una forma de poder en si mismo: “el discurso no es simplemente
aquello que traduce las luchas o los sistemas de dominacion, sino aquello por lo que, y

por medio de lo cual se lucha, aquel poder del que uno quiere aduenarse” (1992, p. 6).

En esta misma linea, sostiene que el poder es una vasta tecnologia que atraviesa el
conjunto de las relaciones sociales y una maquinaria que produce efectos de dominacioén.
El poder no solo es una imposicion coactiva de la voluntad de un actor sobre otro, un
mecanismo que crea verdad o placer, sino también un factor que determina el saber. El
saber es una politica general de verdad que se encarga de distinguir los enunciados falsos
de los verdaderos, sancionar los discursos alternativos y definir las técnicas para la

obtencion de la verdad que le interesa al poder (Foucault, 2019).

A su vez, afirma que no puede existir una sociedad sin relaciones de poder y que la
sociedad es un campo de fuerzas. Por lo tanto, el poder uno y centralizado no existe;
existen redes de poder y pequeias regiones de poder; por ejemplo, el ejército, la prision,
el hospital, la escuela, el taller, la familia, etc. En funcion a esta mirada es que Foucault
(1999) nos propone entender el poder politico desde la perspectiva de la microfisica (la
microfisica del poder es el estudio analitico de las relaciones de poder), puesto que “[U]na
sociedad no es un cuerpo unitario en el que se ejerza un poder y solamente uno, sino que
en realidad es una yuxtaposicion, un enlace, una coordinacidon y también una jerarquia de
diferentes poderes” (p. 239). Sostiene que en esas pequefias regiones de poder hay
procedimientos de dominacién que se ejecutan a través de técnicas (tecnologias
individualizantes del poder o mecanismos de individuacion del poder, tales como la
colonizacidn, la educacion, la disciplina u otras) para controlar el cuerpo social y los

atomos sociales (el individuo).
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3. EL PENSAMIENTO DEBIL RIBEYRIANO

El pensamiento débil ribeyriano se caracteriza por ser una praxis discursiva que intenta
crear una perspectiva mucho mas flexible de la realidad a través del debilitamiento de los
conceptos fuertes imperantes en el siglo XxX. También busca ductilizar semioticamente a
la realidad real, para lo cual intenta orientar el sentido del mundo y establecer un nuevo
rango significativo del ambito humano a través de la literatura. En su afan por lograr el
debilitamiento de la realidad real mediante la realidad representada, se propone la
deconstruccion del logos occidental imperante en el imaginario social de esa época, el
cual propugno un ser racional, una verdad dogmatica y un poder concentrado; conceptos
pétreos, duros y fuertes con profundo arraigo en la razoén, la légica y la metafisica. El
debilitamiento ribeyriano de dicho logos no es un proceso puramente logico, lingiiistico
y conceptual como el llevado a cabo por Jacques Derrida, sino un debilitamiento literario,
narrativo, metaforico, donde intervienen elementos disonantes con la realidad establecida,
tales como lo paraddjico, lo ambiguo y lo difuso, mediante los cuales Ribeyro establece
los pilares fundamentales de su literatura: una poética debolista personal y un universo

ficcional débil.
3.1. EL DEBILITAMIENTO DEL SER RACIONAL

El logos europeo o la razon occidental de la segunda mitad del siglo XX establecia la
primacia de un ser, eminentemente, racional, metafisico y trascendente. Frente a esta
concepcidn Ontica, Ribeyro no le opone un ser puramente irracional como los filésofos
irracionalistas (Schopenhauer, Nietzsche, Heidegger, etc.) o como los escritores
irracionalistas (Beckett, Sartre, Camus, etc.), sino un ser paradojico que, en su literatura,
funge como un ente absurdo y significativo a la vez. Asimismo, al ser monista de la
ontologia idealista objetiva y al ser binario, dicotémico o disyuntivo del materialismo
dialéctico, no le opone un ser multiple, sino continuo; el mismo que en su literatura se
expresa como la representacion de una realidad abierta, flexible y ductil. De este modo
es que, en su ficcion, no solo elimina el sentido puramente racional del ser y el sentido
puramente irracional de este para establecer uno paraddjico; también elide su unidad
metafisica establecido por el idealismo y su dualidad dialéctica estatuida por el

materialismo para propugnar un ser continuo.
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Por todo lo mencionado se puede afirmar que el autor de Dichos de Luder configura
en el campo literario-filoséfico una tercera postura ontologica que fusiona al ser
metafisico y al ser dialéctico en el ser paraddjico y una ontologia marginal basada en la
intrascendencia. Si lo intrascendente es el fin Gltimo del ser humano, tal como lo establece
esta ontologia, entonces se comprende el porqué sus personajes no persiguen la
realizacion de ideales trascendentes (utopias) ni ansian la trascendencia existencial (la
heroicidad, por ejemplo). La ontologia marginal ribeyriana se ubica al margen del logos
occidental predominante en la segunda mitad de la centuria pasada, fundamentado en la
nocion de progreso y establece una ideologia pesimista al ubicar la decadencia y el fracaso
como las estaciones terminales y definitivas del hombre. Si lo intrascendente es el sino y

el final del ser humano, aquellos que persiguen lo contrario solo son seres ilusos.

Gran parte de su literatura se erige sobre la base de esta ontologia marginal, pues el
pesimismo, la decadencia y el fracaso son la columna vertebral de casi toda su produccion
artistica. La mayoria de los relatos de La palabra del mudo giran en torno a esta poética
debolista ontologica; lo mismo sus novelas, gran parte de su produccion teatral y sus
reflexiones personales —que son parte de su produccion paraficcional—. Esto prueba la

organicidad, el caracter dialogico de los intertextos del universo ribeyriano.

3.2. EL DEBILITAMIENTO DE LA VERDAD DOGMATICA

En relacion a la verdad, el logos europeo de la segunda mitad del siglo de las dos guerras
mundiales, también establecia la primacia de una verdad, eminentemente, racional,
metafisica y dogmatica. Frente a esto, Julio Ramoén Ribeyro no contrapone una “verdad
racional” sustentada en la intuicién y el pensamiento metaforico como los filésofos
irracionalistas (Nietzsche o Bergson) o como los escritores irracionalistas (Camus,
Borges, entre otros), sino una “verdad ambigua” que tiene a la duda y al escepticismo
como sustentos gnoseologicos fundamentales. Asimismo, a la verdad Unica (sustentada
en la unidad del fendmeno y la esencia) de ambas gnoseologias, nuestro escritor no le
opone un binarismo (sustentado en la validez del fendmeno o de la esencia por separado),
sino otra continua (donde no existe ni el fendémeno ni la esencia). Y, por ultimo, respecto
a la verdad dogmatica, no propugna una relativa como los filésofos o los escritores
influenciados por la fisica indeterminista heisenbergueriana o la fisica relativa einsteniana
(Kafka, Borges, Rulfo, Sabato, Cortazar, Garcia Marquez, etc.), sino otra construida, es

decir, una verdad que adquiere su legitimidad no en su existencia en si (como un principio
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fundamental al estilo de la idea platonica) o en el consenso social, sino en un sujeto débil

que crea, a través de sus codigos existenciales particulares, su propia verdad.

En consecuencia, con todo lo expuesto, se puede afirmar que el autor de Prosas
apatridas también configura en el campo literario-filos6fico una tercera postura
gnoseoldgica que elimina los topicos del agnosticismo y de la teoria del conocimiento del
materialismo dialéctico, pues niega la existencia de una verdad en si (de alli su
antiesencialismo y su antimetafisica) y de una verdad petrificada (dogma), y, en cambio,
propugna que esta es un mero constructo que posee validez y legitimidad en tanto sirve a
los intereses de los grupos sociales dominantes. Del mismo modo, defiende que la tnica
salida a esta situacion establecida, por la verdad convencional, es el camino de la
gnoseologia marginal extrema sustentada en el cinismo, el cual le otorga la unica
posibilidad de libertad al ser humano dentro de una sociedad convencional: la
marginalidad gnoseologica como una de las formas de la marginalidad social-existencial,

la negacion absoluta de toda verdad.
3.3. EL DEBILITAMIENTO DEL PODER CONCENTRADO

Por ultimo, en relacién con el poder, el logos europeo de la centuria pasada, también
establecia la primacia de un poder eminentemente concentrado por el Estado (ya sea que
este ultimo se desenvolviera en un modelo de sociedad capitalista o en un modelo de
sociedad socialista). Frente a esto, Ribeyro no le opone en la ficcion uno desconcentrado
puro (propio de las democracias liberales o ultraliberales), tampoco otro concentrado puro
(propio de las dictaduras de cualquier tipo) u otro vacio (propio de la ideologia
propugnado por los anarquistas), sino un poder desconcentrado que se manifiesta,

concretamente, en las relaciones interindividuales como relaciones de poder.

Ese poder difuso que sus personajes perciben y practican en su rutina existencial
equivale a la configuracion de un poder continuo en la ficcion, pues este no es
compartimentado y monopolizado por las instituciones que conforman el Estado, sino un
suceso diario, cotidiano, rutinario. Este tipo de poder representado en la sociedad
ribeyriana implica el involucramiento del individuo en la politica a través de la vivencia
existencial. En este sentido, el autor de La tentacion del fracaso configura en el campo
literario-filoséfico una tercera postura antropoldgica-politica donde existencia y poder

resultan inseparables. El cruel sufrimiento al que son sometidos las grandes masas
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marginales y que se refleja en su penosa existencia, adquiere un significado politico. Al
parecer, nuestro autor quiere decirnos con esto que la representacion de la perspectiva de
los débiles por medio de la literatura es capaz de deconstruir el mundo. Pero el
debilitamiento del statu quo o del mundo real no puede ser Ginicamente un suceso de

caracter colectivo, sino, sobre todo, un fendémeno de caracter individual.
4. LA POETICA DEBOLISTA EN LA NARRATIVA CORTA RIBEYRIANA

La categoria o término poética ha sido abordada desde Aristdteles hasta una gran cantidad
de tedricos de la literatura para referirse, entre otras acepciones, a la propuesta estética de
un autor o los principios que caracterizan una obra. Nosotros tomaremos como referencia
la nocion de Dolezel (1997), quien la concibe como una actividad mental que aglutina el
saber sobre lo literario y, en general, las humanidades. Ahora, es necesario preguntarse
(Qué es la poética debolista de Julio Ramon Ribeyro? Es la expresion de su pensamiento
literario porque contiene el programa literario operativo mediante el cual estetiza
determinados fendémenos con la finalidad de configurar su universo ficcional débil. Para
¢l, el hecho de “estetizar” consiste, por un lado, en “embellecer” literariamente ciertos
fendmenos ocurridos en lo real y representarlos en la ficcion; y, por otro lado, en convertir
a es0s mismos sucesos en principios estéticos o constantes que actllan como soportes

semioticos de su universo ficcional.

Se fundamenta en su afan por debolizar la “realidad real” a través de la literatura y
crear un universo personal y sui géneris: un espacio débil, blando y ambiguo opuesto a la
realidad fuerte, dura y dogmadtica imperante en la centuria pasada. Ese universo
alternativo de implicancias semidticas no solo deboliza la “realidad real”, sino que
también la aumenta, la extiende y la ductiliza en la ficcion. A lo largo de cuatro décadas
fue configurando ese universo como parte de su proyecto literario a través de una poética

debolista personal.

En ese sentido, Ribeyro le asigna una dimension estética significativa y una dimension
semiotica deconstructiva a lo absurdo, lo fragmentario, lo ambiguo y lo irénico. Para ello,
emplea una serie de perspectivas, entre las cuales destacan: la paradojica, la prismatica,
la escéptica y la tragicomica. Ambos factores —los fendmenos embellecidos y los
principios establecidos— le sirven para disefiar un universo ficcional débil opuesto a la

realidad fuerte imperante en el siglo pasado. Todo este proyecto estético-literario es parte
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de lo que denominamos poética debolista. Por razones de espacio, en este articulo, solo

se analizara dos relatos por cada principio®.
4.1. LA ESTETIZACION DE LO ABSURDO

Como una forma de contraponer o socavar el ideal logocéntrico de la razon occidental,
Julio Ramoén Ribeyro representa un universo débil, ductil e irracional en la ficcion. Para
ello literaturiza lo absurdo, embellece lo ilégico y dota a sus narradores y a sus personas
de una perspectiva paradojica del mundo. A través de los sujetos de la enunciacion del
discurso (narradores) y actantes (personajes), nuestro escritor no solo antagoniza con el
sentido logico fuerte y el significado racional duro impuesto a la realidad real, sino que
también, en cierta medida, introduce a su mundo representado en la dimensioén de lo
fantéastico. Rodriguez (2002), por ejemplo, sefiala que «[U]Jna buena parte de los
personajes de Ribeyro tiene relaciones conflictivas con la realidad [...]. En algunos casos

esa conducta los coloca en situaciones absurdas que lindan con lo fantastico” (p. 77).

El mundo fantastico ribeyriano es un espacio donde reina la intemporalidad, el
indeterminismo y el azar, pilares paraddjicos opuestos a la temporalidad, el determinismo
y la causalidad de la realidad real, lo cual hace de este espacio semidtico un mundo
fantastico-irreal. La belleza literaria de esa irrealidad reside en la forma en que esta
“extiende” la realidad real en la ficcion y en la forma en que abre las puertas para una

comprension irracional del mundo.

La perspectiva paraddjica les sirve, en algunos casos, a sus narradores y personajes,
como instrumento deconstructor o como instrumento semidtico de la realidad
representada. El primero es utilizado para revelar lo ilogico de los sucesos; el segundo,
para revelar el sentido o el sinsentido de lo representado en la narracion. Los ejemplos

representativos serian los cuentos “La insignia” y “Silvio en El Rosedal”.

En el primer relato, la perspectiva paradojica es empleada por el narrador-personaje
como un instrumento deconstructor del mundo, porque con ¢l va desvelando lo absurdo
que se oculta detrds de lo aparentemente racional. En dicho texto, el hallazgo fortuito y
azaroso de un objeto sirve como desencadenante de una serie de sucesos que le van

mostrando al protagonista la cara absurda de lo existente, la falta de sentido de la realidad:

4 La edicion con la que se trabaja es Seix Barral, 2010, edicion definitiva.
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(1) el propietario de una libreria se le acerca y le dice que un escritor llamado Fefer ha
fallecido; (2) otro hombre se le acerca y le entrega una tarjeta convocandolo a una
reunion; (3) el protagonista asiste a la reunidn, que era una especie de conferencia sin
tema indefinido; (4) luego mantiene una conversacion difusa y ambigua con el disertador,
quien le encarga traer una lista de teléfonos que terminan en 38; (5) posteriormente, le
asignan encargos bastante extranos (arrojar cascaras de platanos en las puertas de algunas

residencias).

Al cabo de diez afios —tiempo en el cual ya habia sido nombrado presidente de esa
especia de cofradia que le asignaba tareas incomprensibles— el protagonista empezé a
intuir que lo que hacia no tenia ninglin sentido: “vivo en la més absoluta ignorancia y si
alguien me preguntara cual es el sentido de nuestra organizacién, yo no sabria que
responderle” (Ribeyro, 2010, p. 133). Esta cita demuestra que en la realidad representada
impera lo absurdo, lo ilégico como otra alternativa al mundo “racional” del logos

occidental del siglo XX.

En el segundo cuento, la perspectiva paradojica es utilizada por el protagonista
como un instrumento semiotico de la realidad. A diferencia del relato anterior, donde al
narrador-personaje se le revela un mundo absurdo, en este el protagonista va
reconstruyendo, a través de un ejercicio semiotico permanente, lo absurdo de la existencia
humana. Lo absurdo de este relato se expresa en el hecho de que Silvio Lombardi
reconfigura un acontecimiento irracional con un instrumento racional; es decir, descubre
por medio de la reflexion filosofica el sinsentido de la existencia. El proceso en el cual,
poco a poco, lo racional lo acerca a la inevitabilidad de lo irracional, es uno que a Silvio
le toma casi toda una vida. Quiza este se inicia cuando ¢l realiza “algunas escapadas
juveniles y nocturnas por la ciudad, buscando algo que no sabia lo que era y que por ello
mismo nunca encontr6 y que despertaron en ¢l cierto gusto por la soledad, la indagacion

y el sueno” (Ribeyro, 2010, p. 648).

Sin embargo, la mayor parte de su vida transcurrié en la improductividad de la
rutina, pues la meditacion le tenia obsesionado. Silvio Lombardi, ya cuarenton e instalado
en El Rosedal, la hacienda que le heredd su padre, “[U]na mafiana que se afeitaba creyo
notar el origen de su malestar: estaba envejeciendo en una casa baldia, solitario, sin haber

hecho realmente nada, aparte de durar” (pp. 652-653).
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A partir de entonces, en esa hacienda fueron incrementdndose sus devaneos
metafisicos, especialmente a partir del dia en que con unos prismaticos se puso a observar
detenidamente el jardin. En ese huerto de flores multicolores creyé hallar, primero, un
orden basado en figuras geométricas. En los dias posteriores, la imagen total de El
Rosedal se le manifest6 como una imagen asimétrica sin sentido, pero que ocultaba en si
misma una clave compuesta de signos, parecida al alfabeto Morse. Al intentar descifrar
esa clave, la interpretacion le arrojo la palabra RES (cosa =todo): “esta palabra lo remitia
a la suma infinita de todo lo que contenia el universo” (p. 656). Al no encontrar la
respuesta esperada, decidio invertir el orden de RES y obtuvo la palabra SER, que
también lo remitia a la nocion del todo. Entonces intent6 construir frases al azar utilizando
las letras de la palabra SER; asi obtuvo: Serds Enterrado Réapido, Sabado Entrante

Reparar, Solo Ensayando Regresaras, etc.

Todas estas meditaciones filos6ficas conmutativas (RES/SER) lo derivé hacia la
idea de lo infinito y a la nocion de la incongruencia (miles de combinaciones
incongruentes se podian esbozar con la palabra SER). Posteriormente descubrid que:
“SER era no solamente un verbo en infinitivo sino una orden. Lo que ¢l debia hacer era
justamente SER” (p. 660). Crey6 que la clave de la existencia se resolvia en la accidn, en
la ejecucion de proyectos y quehaceres. Entonces se propuso ser un violinista y entren6
denodadamente. Pero con el tiempo se percatd de que esta era también una actividad
vacia. Mas adelante descubrido que la palabra RES significaba en catalan Nada (la
negacion del SER). Pero €l, “ya sabia que nada era €1, nada El Rosedal, nada sus tierras,

nada el mundo” (p. 663).

En una fecha posterior a los acontecimientos citados, Silvio recibié una carta de una
prima llamada Rosa Eleonora Settembrini y se percatdo de que “[L]as iniciales de ese
nombre formaban la palabra RES” (p. 663). Anonadado respondi6 a la misiva y dias
después acogio6 a su prima en la hacienda, quien llegé acompaiiada de su hija, una bella
quinceaiiera llamada Roxana. El nombre completo de esta Gltima —Roxana Elena
Settembrini— también lo derivé a la palabra RES. Silvio, el viejo solteron, se enamord
de su bella sobrina, pero al cabo de un tiempo se decepciond de ese sentimiento al
comprender que aquella muchacha, en realidad, se deslumbraba por otros jovenes de su

edad. Con la amargura y la tristeza alojados en su corazon, se dedic6 nuevamente a
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contemplar El Rosedal. Pronto llegd a la conclusion de que “[E]n ese jardin no habia

ninguna misiva, ni en su vida tampoco” (p. 671).
4.2. LA ESTETIZACION DE LO FRAGMENTARIO

Frente a la aspiracion de totalidad de la literatura del siglo XX (gran parte de las novelas
del Boom), Ribeyro propone —como una forma de oposicion— una representacion débil
y fragmentaria de la realidad en la ficcion. Para ello literaturiza la miniatura, embellece
lo diminuto y dota a sus narradores y personajes de una perspectiva prismatica del mundo.
Esta perspectiva les sirve, en algunos casos, a sus narradores o a sus personajes como
instrumento microanalitico o como instrumento miniaturizador de la realidad. El primero
es utilizado para descomponer en sus partes a la realidad ficcional; el segundo, para

miniaturizar los hechos ocurridos en el mundo ficcionalizado.

Por otro lado, es necesario recalcar que el pensamiento literario de Ribeyro o la
poética debolista ribeyriana, ajeno a toda sistematicidad, adopt6 casi todas las formas
literarias fragmentarias existentes: el aforismo, el apunte reflexivo extendido, la anotacion
diaristica, la carta, el cuento, etc. Estas formas literarias desarrolladas se traducen en
Dichos de Luder, Prosas apatridas, La tentacion del fracaso, Cartas a Juan Antonio 'y

La palabra del mudo, respectivamente.

Ahora bien, respecto de la perspectiva prismatica de la realidad, Pérez Esain (2006)
reflexiona acerca del caracter fragmentario de los cuentos reunidos en La palabra del

mudo:

Julio Ramoén Ribeyro entendia la literatura, [...], como un modo de observacion de
la realidad desde diferentes perspectivas, en un juego prismatico en el que cada cuento
ayudaria a configurar una faz del prisma. La realidad se descompondria en las caras del
poliedro, de tal forma que el conjunto de su obra supondria no un reflejo sino una
descomposicion y un reordenamiento sucesivos de la realidad filtrada (p. 20).

Segun este estudioso espafol, Ribeyro solo puede obtener una vision de conjunto
de la realidad a través de las partes fragmentarias en la que su perspectiva prismatica

descompone el mundo.

En funcién de los ejemplos y de los estudios mostrados, podemos afirmar que
nuestro escritor representa, por lo general, la realidad de manera fragmentaria, porque
renuncia a la vision de totalidad, a la generalizacion, a la comprension abstracta-global

del mudo. Por ello, debilita la aspiracion de totalidad de la literatura del siglo XX al asumir
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una literatura fragmentaria. De alli su distanciamiento de la creacion de la “novela total”
impulsada por el Boom latinoamericano. Este apego a estas formas discursivas, también
marca su coincidencia con el “saber fragmentario” y las “luchas fragmentarias” de un
filosofo nietzscheano como Michel Foucault, quien, en cierta medida, renuncio a la

metafisica de la generalizacion y al prurito intelectual de la comprension total del mundo.

Asi, por ejemplo, en “El marqués y los gavilanes”, la perspectiva prismatica es
utilizada por el personaje principal como instrumento microanalitico, el cual le va
revelando las partes de las que se compone la realidad, pero no su caracter de conjunto.
Don Diego Santos de Molina solo es capaz de acceder a fragmentos de su entorno
problematico, porque limita sus mecanismos de analisis Unicamente a la percepcion
sensorial inmediata —la mirada— y a la especulacion personal subjetiva (opiniones y
chismes). Las partes que obtiene con ellas no le sirven para acceder a las causas de esa
situacién y mucho menos para obtener una comprension de conjunto de la decadencia de
su viejo mundo aristocratico limefio: “Lima, en particular, habia dejado de ser el hortus
claussum virreinal para convertirse en una orbe ruidosa, feisima e industrializada, donde

lo mas raro que se podia encontrar era un limefio” (Ribeyro, 2010, p. 623).

Asi, don Diego se percata, visualmente, de que dos nuevas clases han invadido la
capital: la burguesia industrial citadina y los migrantes andinos. Asimismo, se da cuenta
de que se avecinan dos procesos sociales importantes en el pais: la industrializacion de la
ciudad y la reforma agraria en el campo. Sin embargo, cree que la situacion adversa que
amenaza con poner fin a su mundo se debe Unicamente a la culpa de una familia
advenediza, ajena a los titulos nobiliarios que ¢l si posee: los Gavilan y Aliaga. El enfoque
limitado y personal de los sucesos lo derivan posteriormente hacia la paranoia, la
demencia y el solipsismo:

Metiendo el lapicero en el pomo de tinta escribio en la primera pagina con una letra
que la emocion hacia mas gotica: “En el afio de la gracia de mil quinientos cuarenta y
siete, el dia cinco de septiembre, en la ciudad de Valladolid, vio la luz don Cristdbal
Santos de Molina, cuatro siglos antes del combate que su descendiente, don Diego,
sostuvo victoriosamente contra los gavilanes”. Reley¢ la frase, sintiendo que le corria
un escozor en los 0jos y pasoé a la segunda pagina: “En el afio de la gracia de mil
quinientos [...]. Y asi continuo, sin que nadie pudiera arrancarlo de su escritorio,
durante el resto de su vida (p. 641).

Esta cita ejemplifica la vision fragmentaria de don Diego, pues no es capaz de

obtener una comprension global de la situacion y prefiere aislarse como una forma de
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huir de la realidad. Y lo unico que hace es adoptar una actitud personalista y narcisista

frente a ella.

En “Los cautivos”, en cambio, la perspectiva prismatica es utilizada por el personaje
coprotagonista como un instrumento miniaturizador de su mundo anhelado, el cual es
sugerido en la ficcion. El narrador-protagonista se habia hospedado en una pension
ubicada en la ciudad de Francfort, conocida con el nombre de “Pensiéon Hartman™:

La pensién Hartman tenia un enorme jardin y ese jardin estaba poblado de pajareras.
Las enormes pajareras estaban distribuidas a ambos lados de un pasaje por el cual un
sefor de bata, corpulento y canoso, con una canasta bajo el brazo, andaba repartiendo
comida a las aves (p. 386).

El propietario de ese hospedaje y de esa pajarera era el sefior Hartman, un exmilitar
aleman cuyo racismo embozado se sugiere en el texto: “El hombre avanzo hacia mi
colérico y quedd apenas a un palmo de mi nariz, la que examindé como un anatomista,
luego mis orejas y la forma de mi craneo” (p. 386). Asimismo, en el texto también se
revelan ciertos indicios de la personalidad psicopatica del sefior Hartman, cuando este
afirma lo siguiente: “siempre me han gustado los pajaros, asi, reunidos en jaulas. Son tan
obedientes, tan sumisos y al fin de cuentas tan indefensos. Su vida depende enteramente

de mi” (p. 387).

La conducta psicopatica lleva al sefior Hartman a adoptar una perspectiva
prismatica del mundo, la cual le sirve para recrear en miniatura —con las aves en la
pajarera— los campos de concentracion alemanes de la Segunda Guerra Mundial, lugares
donde la poblacion judia fue sometida al exterminio genocida. Ese hecho lo descubre al
final el protagonista, tal como ¢l mismo lo relata:

Por curiosidad abri el libro y se deslizo la fotografia de un oficial en uniforme,
fornido, sonriente, que armado de un fusil montaba guardia delante de una alambrada,
que muy bien podia corresponder a una pajarera gigante. Volteando la foto para mirar
el reverso lei: Hans Hartman, 1942, Auschwitz (p. 391).

Psicopatia criminal indubitable expresada en el amor-odio del exmilitar nazi hacia
sus cautivos que se le revela personalmente al protagonista: “Asomdndome a la ventana
vi al carcelero inclinado en el anochecer ante una jaula, dialogando amorosamente con

uno de sus cautivos” (p. 391).
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4.3. LA ESTETIZACION DE LA AMBIGUEDAD

Frente a una percepcion fuerte de la realidad y frente a una nocion dogmatica de la verdad,
propuesta por el liberalismo y el marxismo, nuestro autor opta por una percepcion débil
de la realidad y una nocion relativa de la verdad en la ficcion. Para ello literaturiza la
duda, embellece la ambigiiedad y dota a sus narradores y personajes de una perspectiva

escéptica del mundo.

Esta perspectiva les sirve a sus narradores y personajes como un mecanismo dual:
un instrumento dicotomizador y un instrumento relativizador de la realidad representada
en la ficcion. El primero es utilizado para exponer las oposiciones del universo ficcional,
asi como para exponer las contradicciones entre la verdad oficial (unica y dominante) y
la verdad marginal (multiple y dominada). El segundo mecanismo es empleado para
revelar la ambigiliedad de la realidad configurada en la ficcion y las ambigiiedades de la
verdad oficial (una verdad dogmatica y convencional que favorece unicamente a los
acomodados y a los poderosos). Estas perspectivas las podemos encontrar en relatos como
“Por las azoteas” y “Doblaje”, donde se emplea la perspectiva escéptica como un
instrumento dicotomizador y como un instrumento relativizador de la realidad

representada.

Asi, en “Por las azoteas”, el narrador-personaje utiliza dicha perspectiva para
explicarse el sentido de su entorno bifurcado en dos espacios definidos (ubicados en su
casa, la cual finge como nucleo fundamental de su universo infantil): el mundo de abajo
y el mundo de arriba. El primero es el reino de la opresion: “el atroz mundo de los bajos,
donde todo era obediencia, manteles blancos, tias escrutadoras y despiadadas cortinas”
(p. 233). El segundo es el reino de la libertad, el mundo de los altos, donde de acuerdo
con la propia confesion del protagonista: “Nada me estaba vedado: podia construir y
destruir” (p. 232). Este ultimo estaba constituido, especificamente, por las azoteas: “Las
azoteas eran los recintos aéreos donde las personas mayores enviaban las cosas que no
servian para nada” (p. 232). Una de las “cosas inservibles” que habita este reino es el

personaje enfermizo del relato.

Sin embargo, esa marcada dicotomia, que separa a la realidad en dos reinos, se ve
transgredida y alterada por la presencia de un elemento discordante que distorsiona el

sentido de esa dualidad: la presencia de un hombre enfermo de tuberculosis abandonado
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como un viejo e inservible trasto en la parte superior de una casa vecina, tal como el
mismo individuo lo reconoce ante el protagonista: “yo soy eso, sencillamente, eso y nada
mas, nunca lo olvides; un trasto” (p. 237). Eso significa que los altos no son inicamente
los espacios de la libertad, sino también un ambito en el cual se introduce la oprobiosidad.
El descubrimiento del oprobio, en el supuesto reino de la libertad, hace que este ambito
adquiriera, para el protagonista, las caracteristicas de un lugar ambiguo, un lugar donde

se mezclan y se confunden la libertad y la exclusion.

Pero la presencia de ese sujeto no solo acicatea la perspectiva ambigua del
protagonista, sino también su vision metaforica del mundo. Dicha visién poética se
manifiesta, por ejemplo, cuando el hombre repite: “jEl sol, el sol! [...]. Pasar4 ¢l o pasaré
yo. jSi pudiéramos derribarlo con una escopeta de corcho!” (p. 238). De esa manera, el
lenguaje metaforico del sujeto segregado incrementa la relativizacion del espacio de los
altos y contribuye a aumentar el nivel de ambigiiedad de la realidad percibida por el
protagonista; ambigiiedad que se confirma con la muerte del hombre enfermo: en la mente
y en la fantasia del nifio protagonista, aquel no fallece a causa de la tuberculosis, sino a

causa de la demora de la lluvia.

En “Doblaje”, por su parte, el narrador-personaje emplea la perspectiva escéptica
para intentar explicarse el sentido de la dualidad de su identidad personal (su idea
obsesiva de la existencia de un doble con el cual comparte similares caracteristicas fisicas
y, a la vez, similitud de destino) y el sentido de su entorno espacio-temporal que se
desdobla en dos ambitos paralelos parecidos y permanentes: “pensaba que en otro pais,
en otro continente, [...], habia un ser exactamente igual a mi” (p. 140). Para corroborar
su creencia, el protagonista (un aficionado a la pintura) viaja a la antipoda geografica de
Londres: la ciudad de Sidney (Australia). En ese lugar conoce a Winnie, con quien
empieza a salir frecuentemente, y de quien luego se enamora. Posteriormente la invita a
una casa que habia alquilado recientemente. A partir de entonces empiezan a ocurrir una
serie de sucesos que aumentan sus dudas y su perspectiva ambigua de la realidad. En una
ocasion, mientras €l la observaba, se percata de que ella se desplaza con una gran
familiaridad por los espacios de su vivienda, situacion que le hace sospechar de una
infidelidad cometida por ella en el interior de su propio recinto. Molesto por esa
“traicion”, el protagonista maltrata a Winnie, hecho que desencadena su alejamiento

definitivo de él.
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A raiz de este suceso, el protagonista, decepcionado, regresa a Londres. Ya en su
domicilio, le solicitan que recoja un paraguas olvidado un dia anterior en un hotel, en el
cual ¢l no habia estado nunca, pues ese dia estuvo volando sobre Singapur, después de
ausentarse de Londres por varias semanas. Casi en ese mismo instante descubre que sus
pinceles estaban manchados de pintura fresca y que su obra esbozada, en un lienzo, habia
sido concluida con una extrafa particularidad: el rostro de la madona de su boceto poseia
los mismos rasgos fisicos que Winnie. Estos ultimos hechos sugieren la existencia de una
realidad paralela a la del protagonista y consolidan la sensacion de ambigiiedad en el
relato. En este cuento —a diferencia del anterior, cuya significacion ambigua es
determinada por la percepcion del protagonista— la sensacion de ambigiiedad es
determinada, en ultima instancia, por la relativizacion del tiempo y del espacio, nociones
blandas de la fisica contemporanea que son utilizadas aqui no solamente para recrear un
universo fantéstico, sino también la idea de un universo mas flexible y ductil en contraste

con la nocién dogmatica que impera en la realidad real.
4.4. LA ESTETIZACION DE LA IRONIA

Por ultimo, frente a una percepcion circunspecta, adusta y seria de la realidad, propuestas
por el liberalismo y el marxismo, el autor de Prosas apatridas opta—como una forma de
debilitamiento de estas concepciones— por una percepcion tragicomica, burlona y
ridiculizante en la ficcion. Para ello literaturiza el humor, embellece la satira y dota a sus

narradores y personajes de una perspectiva iroénica del mundo.

El discurso narrativo ironico (o el uso de la ironia en la narracion) es un instrumento
literario mediante el cual los escritores realizan una critica velada a la realidad imperante,
la sociedad establecida, el poder dominante y los discursos candnicos. Pero, también, es
un instrumento semiotico mediante el cual los escritores producen un sentido contrario o
un significado ambiguo a la realidad establecida. De ambas maneras, muestran su
disconformidad con el sistema social imperante, hecho que se materializa no inicamente
en un discurso narrativo de caracter critico, sino en un discurso narrativo de caracter
alusivo, escéptico y ludico. Di Laura (2020), al respecto, refiere que “[L]os autores al
encontrarse frente a realidades absurdas, negativas o imposibles de superar recurren a la
ironia para que de una manera encubierta puedan plasmar su insatisfaccion o pesimismo

con los valores y cambios de la época” (p. 34).
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La perspectiva irdnica del mundo les sirve a sus narradores y personajes como un
instrumento critico del statu quo o como un instrumento ridiculizante de la existencia y
la convivencia humana. Por ejemplo, en “El banquete” se emplea la perspectiva irdnica
como un instrumento de critica del sistema politico corrupto imperante en el Pert y como
un instrumento ridiculizante de los seres humanos inmersos en la corrupcion. En este
caso, el protagonista, don Fernando Pasamano (cuyo apellido produce el primer efecto
ironico, pues alude a la idea popular de sobon o franelero) invita al presidente de la
republica a un agasajo con la finalidad de obtener, a través de €1, su nombramiento como
embajador y la construccion de un ferrocarril hacia sus tierras: don Femando no pretende
obtener ambos beneficios por merecimiento o consenso, sino por medio de la prebenda,
lo cual revela el caracter corrupto de las autoridades dentro del aparato burocratico estatal.
(este es el segundo efecto irdnico, ya que revela el caracter venal, candido y ridiculo de

un personaje que considera por hecho un proyecto, una ilusion).

Como se sabe, para tal efecto, invierte una cantidad considerable de dinero en la
ornamentacion de su casa y se provee de los mejores manjares y licores. En pleno agasajo,
el sefior Pasamano consigue hacerle llegar sus pretensiones al presidente; este accede y
le promete que pronto obtendra lo solicitado. Finalizada la fiesta, don Femando se va
contento a dormir, pero al dia siguiente recibe la noticia de que el mandatario ha sido
derrocado por un golpe de Estado (aqui se manifiesta el tercer efecto irdnico: pese al
trempo, esfuerzo y dinero invertido, el azar juega su rol; inflige al protagonista con una
especie de tragedia que, en el contexto del relato, produce un efecto tragicomico. En
suma, lo ironico se advierte desde titulo del cuento, pues en un banquete, normalmente,
se celebra un acontecimiento; no obstante, en este caso, el evento termina en una

tragicomedia que mas que un banquete se convierte en un acto funesto.

En “Sobre los modos de ganar la guerra”, por su parte, se emplea la perspectiva
irbnica como un instrumento critico de la utilidad del ejército y como herramienta
ridiculizante de la capacidad mental de los militares. En este relato se configuran varios
efectos ironicos cuando el protagonista —un militar de carrera— es practicamente
vencido por sus alumnos (unos mozalbetes de un colegio de Lima) en un ensayo de

maniobras tacticas que forma parte del curso de instruccion premilitar.

El primer efecto irdnico se produce en la configuracion del protagonista, en la

perfilacion del subteniente Vinatea, quien es todo lo opuesto al paradigma del militar; en
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vez de ser un soldado seguro de si mismo, practico, flexible, inteligente y maduro,
estamos frente a un sujeto autoritario, vengativo, ingenuo, inmaduro y mediocre. La
siguiente cita lo describe mejor: “era realmente enorme, verdadero coloso, [...]
mentalmente indefenso, al punto que su galén de subteniente parecia quedarle ancho
como si hubiera sido cosido en su camisa por algin adulto indulgente” (p. 524).

Asimismo, es tan fantasioso e iluso que confunde sus deseos con la realidad.

El segundo se produce cuando el contingente, que lidera el instructor, es derrotado
en los hechos por un grupo de estudiantes adolescentes (dirigidos por Pedro Bunker), pese
a que Vinatea cuenta con una formacidon militar, el auxilio de varios instrumentos
sofisticados (plano, brijula, prismaticos), los alumnos mas fuertes del aula y el
conocimiento de tacticas de guerra (camuflaje, acercamiento silencioso al enemigo,

ofensiva total, etc.).

El tercero sucede cuando el subteniente se venga del alumno Perucho castigdndolo
cruelmente hasta la humillacion por haber tenido la osadia de hacerlo quedar en ridiculo
frente a los estudiantes. En este caso, lo somete de manera injusta a un “callejon oscuro”
y le propina una patada en las nalgas. La venganza de Vinatea es por haber sido
descubierta, frente a sus dirigidos, su limitada condicién de militar poco preparado. Pero
alli no concluye todo, pues al castigo fisico se le suma la venganza de la irrision. Le dirige
a Perucho unas palabras sarcasticas con la finalidad de burlarse de él:

—Alumno Pedro Bunker, le voy a decir una cosa. Sus espias no podian haber
destruido nuestra defensa antiaérea. Se lo digo que no podian. ;Sabe por qué?

Nuevamente lo escuchamos reir. Perucho y nosotros lo mirdbamos sin comprender.

iNo podian porque sus espias habian sido descubiertos por nuestro servicio de
inteligencia y fusilados! Fueron alineados contra una pared vy, jta, ta, ta, ta!, pasados por
las armas. Yo mismo di la orden. jTa, ta, ta, ta! jFusilados! (p. 526).

Su burla iroénica produce, en ese instante, un efecto tragicomico entre los presentes:
“El subteniente seguia riendo de su invencion [...], y nosotros también reiamos, pero de
un modo horrible, sin saber por qué, dolorosamente” (p. 526). Pero también revela, una
vez mas, el caracter iluso del personaje, pues para ¢l las fronteras entre la realidad y el

deseo no existen, sino que, al contrario, conforman una unidad en un continuum constante.
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5. CONCLUSIONES

Las propuestas epistemoldgicas de Gianni Vattimo, Richard Rorty y Michel Foucault
sirven de soporte para aseverar que Julio Ramén Ribeyro debilita las ideas dogmaticas
del ser, la verdad y el poder. La debolizacion del ser lo realiza al introducir en la diégesis
una connotacion ambigua; asi, su universo representado es absurdo, paradojico, racional
y légico. Por ello, el ser ribeyriano es intrascendente, débil, ensimismado, contrario al ser

racional, trascendente del arquetipo liberal y marxista de la centuria pasada.

El debilitamiento de la verdad lo efectta, a través de la ficcion, al establecerla como
un constructo (un convencionalismo social) que favorece a los grupos sociales
acomodados, pero agobia a los dominados. Esto conduce a sus criaturas al escepticismo
y la vida estoica-marginal (una vida signada por el sufrimiento). Los que desechan y
hacen caso omiso de estos constructos acceden al continuum realidad-deseo, realidad-

ilusion, realidad-suefio y se convierten en marginales cinicos.

La debolizacion del poder fuerte lo realiza al introducir en su universo ficcional una
nueva perspectiva difusa de ese fendmeno. Por lo general, en este cronotopo, no existen
casos de poder holistico como luchas entre el Estado o sus aparatos y las masas, razon
por la que Ribeyro privilegia las microluchas que emprenden sus personajes en pos de
satisfacer sus necesidades. En este sentido, el poder holistico predominante en la centuria

pasada cede paso a la microfisica y a la microlucha por medio de las relaciones de poder.

El pensamiento débil es una constante que atraviesa de manera transversal la
narrativa corta de Julio Ramoén Ribeyro y esto se evidencia en los ocho relatos analizados.
En cada principio, que es parte de su poética, los cuentos examinados debolizan los
presupuestos dogmaticos de la racionalidad, la idea totalizante del mundo, la verdad
dogmatica y la percepcion seria y formal de la realidad. De tal modo, relatos como “La
insignia” y “Silvio en El Rosedal” prueban la estetizacion de lo absurdo en su universo
narrativo. Asimismo, los cuentos “El marqués y los gavilanes” y “Los cautivos”
demuestran la estetizacion de lo fragmentario y el predominio de una perspectiva
prismatica del mundo. También los relatos “Por las azoteas” y “Doblaje” comprueban la
nocioén relativa de la verdad y el predominio de una vision escéptica del mundo. Por
ultimo, los cuentos “El banquete” y “Sobre los modos de ganar la guerra” prueban el

establecimiento de una perspectiva tragicomica e irénica del mundo.
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RESUMEN

El propdsito de este articulo es analizar los discursos ideoldgicos sobre la propuesta del
cambio de la bandera peruana. Entre los resultados se observa que la sugerencia para su
transformacion busca una nueva representacion de lo que se considera peruano basado en la
reivindicacion, mientras que las posturas de mantenerla refuerzan el sentimiento tradicional
de patria basado en la identidad y el nacionalismo. Esta oposicion se explica a partir del
concepto dilema ideologico (Billig et al., 1988) propuesto por la Psicologia Discursiva
(Potter & Wetherell, 1987; Potter & Wiggins, 2007). El articulo concluye que el discurso
oficial sustentado en lo fundacional es mas fuerte que los discursos subalternos que intentan
modificar los colores de la bandera.

PALABRAS CLAVE: Identidad, dilema ideologico, bandera, discurso, Pert.

ABSTRACT

The aim of this paper is to analyse the ideological discourses on the proposal to change the
Peruvian flag. Among the results, it is observed that the proposal for change seeks a new
representation of what is considered Peruvian based on vindication, while the positions of
maintaining it reinforce the traditional feeling of homeland based on identity and nationalism.
This opposition is explained on the basis of the ideological dilemma concept (Billig ef al.,
1988) proposed by Discursive Psychology (Potter & Wetherell, 1987; Potter & Wiggins,
2007). The paper concludes that the official discourse based on the foundational is stronger
than the subaltern discourses that try to change the colours of the flag.

KEYWORDS: Identity, ideological dilemma, flag, discourse, Peru.
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1. INTRODUCCION

En el Pert republicano la bandera es el simbolo de mayor representacion; en palabras de
Quichua (2022), es el “mayor simbolo patrio” (p. 3). La bandera blanquirroja nos identifica
como nacionales y con ella nos diferencian de otros desde afuera (Gestion, 2019). Paises que
buscan identificar al Pert lo hacen recurriendo a la bandera en aniversarios,
conmemoraciones o eventos deportivos, culinarios, académicos, entre otros. A través de ella
se consolida la nacidon peruana, pues su rol politico permite construir una identidad
cimentada, al tiempo que absorbe una pluralidad de identidades en pugna. Como simbolo
oficial recoge el discurso oficialista, es decir, el mas legitimado. La bandera peruana es tan
importante que en ocasiones se la ha relacionado y apropiado con tematicas de reclamos
como la lucha contra la corrupcion (Lovon & Cabel, 2022). Asi, su inspiracion se forja en el
orgullo de los peruanos, derivada especialmente de la libertad hacia la Colonia, pues, desde
inicios de la Republica, se buscaron establecer ideologias patridticas en la sociedad
relacionadas con la heroicidad y la causa justa independentista (Yalta ef al., 2022). Segin
Abraham Valdelomar, en su manuscrito del 28 de julio de 1921 en la revista Mundial, sefiala
que el libertador don Jos¢ de San Martin pensé en “[U]na bella bandera, sencilla y elocuente,
que se agitaba con orgullo sobre aquel pueblo poderoso” (El Peruano, 2020, parr. 9). Por

€s0, su trastocamiento o cambio genera polémica, enojo y desconcierto.

La bandera peruana se compone de tres franjas verticales, las dos extremas de color
rojo y la intermedia es blanca. En ceremonias oficiales e instituciones del Estado, y en su rol
de pabellon (para indicar la nacionalidad de los buques), la bandera tiene colocada en la franja
blanca el escudo nacional, abrazado por el lado derecho de una palma y por el lado izquierdo
de una rama de laurel entrelazadas. Su fecha conmemorativa es cada 7 de junio, dia en que
se rememora el aniversario de la Batalla de Arica, conflicto bélico entre Perti y Chile en la
Guerra del Pacifico, donde héroes como Francisco Bolognesi y Alfonso Ugarte sostuvieron
o defendieron a la bandera. En el Dia de la Bandera, en el Pertl, las instituciones publicas,
por ejemplo, muestran su homenaje hacia ella. Y los medios de comunicacion destacan su
celebracion como uno de los simbolos identitarios emblematicos. Muestra de ello es el
siguiente escrito de E/ Comercio: “La identidad de todo pais la fortalece, remarca y sostiene

el estandarte patriotico que flamea en cada hogar cuando se conmemora una fiesta patria, y
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es representado y defendido con valentia. Peru celebra el Dia de la Bandera cada 7 de junio
para rememorar un suceso historico ocurrido hace mas de 100 afios donde el heroismo
inmortaliz6 a los ‘Titanes del Morro’, y el blanco y rojo fue motivo de sacrificio” (2023, parr.
1). Como simbolo se encuentra en la memoria de los peruanos, por lo que no se imagina su
olvido o transformacion. Entre los peruanos es comun llamarla bandera blanquirroja o

rojiblanca.

No obstante, a finales de mayo de 2022, en un contexto de crisis politica y social en el
Pert, se inform6 sobre la propuesta de cambio de disefio, forma y colores de la bandera, la
cual fue presentada por la entonces parlamentaria Nieves Limachi, del partido politico Pera
Democratico, hacia el Poder Ejecutivo (E/ Comercio, 2022). La congresista sostuvo que
recogié esta propuesta a partir de la iniciativa del ciudadano Marcos Fortunato Mendoza
Huaman, quien buscaba dar cuenta de una simbologia que consideraba mas representativa.
Las razones del cambio de bandera fueron sustentadas en su publicacion Innovemos y
enmendemos el color y disenio de nuestra bandera nacional (La Republica, 2022). Como es
evidente, esta propuesta generd controversia y tension entre la sociedad, ya que se
comprendia como un pedido de gran magnitud que implicaba el cambio total de un simbolo
patrio peruano, como es el caso de la bandera peruana (Constitucion Politica del Peru, Art.
49, 1993). La solicitud del cambio generd cuestionamientos de las autoridades del Estado,
dado que con ello se afectaba toda una tradicion histdrica, identitaria y politica, pues la
bandera rojiblanca es muestra de lucha, de independencia, de vivir en una Republica (Escat,
2022). En este sentido, se produjeron discursos por parte tanto de voces hegemonicas (voces
visibles como parlamentarios, lideres de opinion, etc.) como secundarias (de usuarios en
redes sociales, del ciudadano comun, etc.) que proyectan ideologias, con sus respectivos
argumentos y justificaciones que se contraponen: o bien apoyan y sustentan la propuesta o

bien la rechazan.

Por ello, en este articulo consideramos fundamental analizar estos discursos contrarios
presentes en la sociedad peruana en relacion con la sugerencia del cambio de la bandera.
Entonces, el propdsito de este estudio es realizar un andlisis discursivo sobre la

transformacion o mantenimiento de la bandera nacional. Son escasos los estudios del discurso
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acerca de la configuracion de los simbolos patrios y su difusion, especialmente cuando se

refieren a temas de identidad.

Para el analisis de estos discursos que se enfrentan en la sociedad, tomamos en
consideracion el marco teorico de la Psicologia Discursiva. Este enfoque construccionista de
los Estudios Criticos del Discurso se centra en las acciones que reproducen las personas en
una comunidad mediante el lenguaje como herramienta y practica social (Potter & Wetherell,
1987; Potter & Wiggins, 2007; Ibarra, 2020). Entre las nociones que se enmarcan dentro de
la Psicologia Discursiva se encuentra el dilema ideoldgico, el repertorio interpretativo y la
posicion de sujeto. El dilema ideologico implica que las personas en una sociedad tienen
diversas maneras de construir la realidad y su entorno, por lo que estas representaciones
suelen ser incoherentes y, en consecuencia, son contradictorias; de tal modo, las personas
confrontan, evalian y cimentan valores e ideologias que se encuentran en conflicto, ya que
estas no son monoliticas (Billig et al., 1988; Edley, 2001; Galvez & Tirado, 2020). Esto se
evidencia, por ejemplo, con el caso del cambio de la bandera, debido a que los peruanos
generan diversos argumentos en torno a esta propuesta y los justifican basandose en
ideologias relacionadas con la identidad, la reivindicacion o el patriotismo. Por otra parte, el
repertorio interpretativo muestra las formas en que las personas perciben y construyen los
fenomenos de la realidad; de esta manera, las personas generan y adaptan distintos tipos de
discursos sobre una tematica en especifica, los cuales se contraponen entre si. Por tltimo, la
posicion de sujeto supone las posturas o roles que adoptan las personas respecto a un tema,

lo cual implica un debate o conflicto (Edley, 2001).

En esta investigacion, se considera la teoria de la Psicologia Discursiva, derivada de la
Psicologia Social, porque permite evaluar los discursos como acciones sociales ideologicas.
Cabe sefialar que la ideologia es entendida como el conjunto de creencias que representan el
entorno o el mundo que envuelve a los seres humanos (van Dijk, 1998), y presenta una
connotacion politica (Moreno, 2015). Por otro lado, la identidad es entendida como un
proceso de construccion de autodefinicion y autovaloracion, generalmente coherente,

continuo ¢ inacabable (Hall & DuGay, 2003).
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Para la elaboracion del corpus, se toman fragmentos del libro Innovemos y enmendemos
el color y disefio de nuestra bandera nacional. Asimismo, se consideran las voces que se
presentan en los medios digitales, especificamente de redes sociales, sitios web como
YouTube, diarios digitales, entre otros. Recoger los discursos a partir de esta diversidad de
fuentes permite evidenciar los distintos medios que emplearon las personas (Lovon & Cabel,
2023), ya sean voces hegemonicas o secundarias, para mostrar sus posturas de aceptacion o
rechazo ante la propuesta del cambio de bandera. Los fragmentos seleccionados se
transcriben textualmente como se hallaron; estos se enumeran y se ordenan de acuerdo con
la informacion proporcionada. Para destacar los recursos lingiiisticos utilizados se emplea la
negritas. Entre ellos se localizan, como parte del estudio, determinadas marcas del lenguaje
que denotan las posiciones confrontadas, tales como adjetivos, verbos o figuras retoricas. Se
considera pertinente realizar un analisis discursivo destacando no solo las categorias

conceptuales, sino también los mecanismos lingiiisticos (Santander, 2011).

El articulo en lo que contintia sigue el siguiente orden: se presenta el estudio discursivo
que propone el cambio de la bandera; luego, se desarrolla el anélisis de la posicion adversa,
que reivindica la bandera nacional, ambas propuesta constituyen casos de repertorios
interpretativos; posteriormente, se examinan los discursos en términos de los dilemas

ideologicos y la nocion de identidad; finalmente, se muestran las conclusiones.
2. PROPUESTA DE LA NUEVA BANDERA: “INNOVEMOS Y ENMENDEMOS”

En esta seccion se presentan y se analizan los discursos que aceptan y sustentan el cambio de
disefio, forma y colores de la bandera peruana. Principalmente, se muestran los discursos de
Marcos Fortunato Mendoza Huaman, ciudadano que hizo llegar la propuesta a la congresista
Nieves Limachi. Los argumentos y justificaciones de Mendoza se encuentran en su
publicacion Innovemos y enmendemos el color y diserio de nuestra bandera nacional. Entre
los argumentos que sustenta Marcos Mendoza (2022) para su propuesta, advertimos que se
vinculan con cuestiones historicas, como se observa a continuacion:

(1) La verdad de las verdades yo ya me siento compungido, atribulado y luctuoso, al

escuchar alabanzas declamatorias y ver la exornacion hiperbolizado a la sangre vertida en
las ominosas guerras que ha experimentado nuestra Patria (p. 13).

Metafora. Revista de literatura y analisis del discurso, 11,2023, pp. 1-27 5
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

(2) Hacer ensalzamiento o rememorar los acervos dolores que han sufrido nuestros
ancestros; esas reminiscencias nos hacen sentir transido e hiperestesia. A la futura
generaci[6]n no se puede psicocearlo [sic] ni contristarlo con recuerdos funestos, ni con
descalabros. La epilogacion que se hace a nuestra bandera es unilateral, es anfibologico y
es superfluo (p. 14).

(3) Por el principio y lealtad nuestra nueva bandera tiene que ser genuina y fidedigna,
no puede perpetuarse incongruentemente e improporcionado, simbolizando solamente
alusivo a la sangre derramada y derivado a las historias deplorable, ni tampoco el color
blanco de nuestra bandera puede ser concerniente a un animal llamado armifio es es
extrinseco e impropio (pp. 15-16).

El pedido de modificacion de bandera, que constituye un repertorio interpretativo, se
basa en una nueva representacion patriotica, lejana de la bandera roja y blanca, dado que para
¢l simboliza momentos tristes, como califica con el adjetivo “funesto” o refiere con el
sustantivo “descalabro” como aparece en (2). En contraste, su bandera representa alegria y
esperanza porque su nueva propuesta tiene una psicologia que, segin ¢él, no busca
“contristar”; con este verbo identifica una carga semantica de afliccion, contrario a la bandera
que adjetiviza de “nueva”, como se registra en (3). La bandera oficial es calificada de confusa
y artificiosa para el presente tiempo en que tiene que rememorar una historia mas alla de las
luchas del pasado. Ademas, le parece que los colores rojo y blanco representan, de una parte,
la sangre “deplorable” y, de otra parte, la impropiedad del blanco, pues considera que se
asocia al color de un animal ajeno al pais. De esta manera, la “nueva” bandera le parece que
presenta los colores que dignifican el pasado y que representan de manera mas fiel lo
peruano. Califica su propuesta con adjetivos apreciativos de “genuina” y “fidedigna”, como
figuran en (3), para dar cuenta de la pureza y confianza de la bandera alterna. Para fines de

su ilustracion, la bandera aludida se presenta a continuacion:
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Figura 1. Propuesta de bandera de Marcos Fortunato Mendoza Huaman (Tomada de Innovemos y

enmendemos el color y disefio de nuestra bandera nacional [Mendoza, 2022]).

Por otro lado, los argumentos también estan relacionados con el establecimiento de una
nueva identidad revalorizada. Leamos los siguientes pasajes:

(4) Los nuevos colores de nuestra bandera con mayor entereza de amparo, tiene que ser

sublimado y divinizado, con colores reales y naturales del suelo bendito de nuestro Pert;

por preeminencia nuestra bandera es la identidad de todos los peruanos y es testimonio de
nuestra patria (p. 15).

(5) Nuestra nueva identidad nacional patentemente serd asentada, plasmada,
solemnizada y oficializada con circunspeccion para beneficio de incalculables generaciones
por venir (p. 29).

Tanto en (4) como en (5), Marcos Mendoza explica que revalorar la identidad significa
rescatar y destacar los elementos geograficos que componen el territorio peruano. Incluso, el
territorio, presentado por la unidad léxica “suelo”, se enfatiza de manera positiva con el uso
del adjetivo “bendito”, el cual lo caracteriza como un lugar dichoso y vinculado a cuestiones
de divinidad. De esta manera, se sugiere que una nueva bandera implica un inédito
sentimiento nacional que toma en consideracion los hechos historicos que forjan la identidad,
asi como las caracteristicas geograficas predominantes del territorio peruano. En ese orden,
el autor indica que el cambio hacia una nueva identidad nacional generaria “beneficios

incalculables” en las proximas generaciones peruanas. Para Pérez (2012), por ejemplo, “[L]a
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identificacion con la nacidon genera sentimientos de pertenencia y filiacion al grupo que
orientan las acciones de las personas y sus juicios sobre el pasado, el presente y el futuro de
su pais” (p. 871). En este quehacer, las personas pueden crear simbolos o celebraciones que
rememoren o refuercen la identidad nacional (Lovon, 2022). En esta misma linea, puede
afirmarse la coexistencia relacional de la identidad, la ideologia y el bienestar (Espinosa et

al., 2017), que entran en una asociacidon positiva para quienes establecen tales lazos.

Por otra parte, Marcos Mendoza también destaca que los cuatro colores de la propuesta
se relacionan con los elementos geograficos del territorio peruano; asimismo, destaca como
este contexto permite revalorizar el simbolo patrio en cuestion. A continuacién, en los
siguientes fragmentos el autor explica cudles son los colores y los argumentos para su

seleccion:

(6) Primero: a la luz de las circunstancias inquebrantablemente el color verde
simbolizara a nuestra amazonia, por su prodigioso emporio de riquezas incalculables, por
su exuberante vegetacion, por sus frondosos bosques y por todas las grandes zonas
agricolas. Si nos reivindicamos o enmendamos con el color verde a nuestra bandera, toda
la selva sera representada y respetada [...] (pp. 23-24).

(7) Segundo: el color amarillo simbolizara a nuestra prodigiosa sierra, de imponentes
andes, de maravillosos paisajes; a nuestra tierra tan adorada y reverenciada, a las geografias
tan agradables que nos atrae, en cada camino contemplamos a los horizontes invalorables y
anuestras inolvidables tradiciones. [...] Si bien nuestra portentosa sierra no es color amarillo
absoluto, hay razones para referenciarlo hacia el amarillo. Por ejemplo: los inmensos cerros
pajonales, las inmensas pampas con chilligua; en lo primordial cuando los sembrios ya estan
listos para cosecharlos [...] (p. 24).

(8) Cuarto: primordialmente el color azul representara y simbolizara a nuestro bendito
mar territorial, a nuestro sagrado lago Titicaca y a nuestros rios navegables de la amazonia.
[...] Con el conforte de delicioso cielo azul que protege a miles y miles de pescadores que
trabajan en el mar, también a los que viven y trabajan en el lago Titicaca y de igual manera
a los que trabajan en nuestros rios de la amazonia, con el color azul obviamente sus derechos
sociales seran garantizados” (pp. 25-26).

(9) Tercero: continuara perseverante el color rojo de nuestra bandera sagrada que por
siempre ha sido declamado y exaltado con grandes honores. Por licitud el color rojo
corresponde a nuestra region costa, mayoria de sucesos de combates, guerras y
enfrentamientos hubo en la costa, en el mar, en las puertos [...] Simultineamente, también
el color rojo simbolizara a nuestra costa, tierra tan valiosa y meritoria, ciertamente antes
eran tierras eriazas y desérticas, ahora hay grandes irrigaciones agricolas, granjas, parques
industriales, ciudades modernas y asociaciones de viviendas en los cerros, etc. (p. 25).

(10) Nuestra flamante y reluciente bandera sera constelada con un radiante sol.
Conscientemente tenemos que saber reconocer al ser viviente, el sol nos da la vida; si no
hubiera el sol nosotros también no existiriamos! [Qué] mas razén! (p. 27).
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En la nueva propuesta se incluyen cuatro colores (verde, amarillo, rojo y azul) y el sol
como elemento central; asi, se deja de lado los colores fundacionales blanco y rojo heredados
desde los primeros afios de vida republicana (Leonardini, 2009). Tal como se sefiald
anteriormente, los colores en cuestion se relacionan con elementos de la geografia peruana,
lo cual muestra una fuerte vinculacion entre la identidad y el territorio. El autor da entender,
a su vez, que existe una genuinidad de colores para representar el pais; es decir, los colores
actuales (blanco y rojo) no reflejan lo peruano, por lo que postula una bandera que si fije
fielmente ello. Esta relacion se pretende explicitar en la propuesta de bandera de Marcos
Mendoza. En (6), por ejemplo, se sugiere la inclusion del color verde por su relacion con el
territorio amazonico peruano, donde se destacan sus cualidades con atributos como
“exuberante” y “frondoso”. De igual manera, en (7) se observa la relacion entre el color
amarillo con la sierra peruana, el cual la justifica por la presencia de cerros, pampas y

sembrios, los cuales, como en (6), se enfatizan con el atributo “inmenso”.

En (8) se vincula el color azul con el cielo, el mar peruano, los rios y lagos en general,
aunque destaca el Lago Titicaca y la reivindicacion de los derechos de sus pobladores. Por
otro lado, en (9) se evidencia la relacion entre el color rojo y la costa, especificamente por
los suelos que describe como “eriaza” y “desértica”. Finalmente, en (10) se exhorta a la figura
del sol como elemento incaico reivindicativo, pues estd enlazado con dmbitos historicos y
divinos desde la época prehispanica en el territorio. Los colores propuestos, entonces,
enmiendan aquellos que considera como malas representaciones de lo peruano. Segun el
articulo 49 de la Constitucion Politica del Pert, los simbolos patrios peruanos son tres: “la
bandera de tres franjas verticales con los colores rojo, blanco y rojo, el escudo y el himno
nacional establecidos por ley” (1993). Si bien dicho simbolo ha contado con mas de un
modelo, las modificaciones eran minimas, aunque las direcciones de las franjas se cambiaron,
los colores siempre han permanecido (Infobae, 2022), junto con el escudo nacional. Para
Vergara (2021), es sugerible que los emblemas nacionales se encuentren regulados en la

norma o ley del pais en cuestion.

Ahora bien, la parlamentaria Nieves Limanchi, quien presentd la propuesta de Marcos
Mendoza al ejecutivo, luego de recibir las criticas y el rechazo por gran parte de la sociedad,

tomo distancia de la propuesta indicando que no era suya:
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(11) Esto no es un proyecto de ley mio, no es iniciativa mia, sino un pedido de un
ciudadano, que en diciembre se acercd a mi oficina en Tacna y que ha estado insistiendo en
solicitar una respuesta [...] Yo asumo la responsabilidad, errar es humano, ahora con la
respuesta del sector Defensa, va a quedar zanjado. Jamas voy a pensar en cambiar la
bandera, menos con estas caracteristicas (Gestion, 2022).

Como se observa, la parlamentaria asume la responsabilidad de haber realizado la
peticion a pedido de un ciudadano. Hay un admision del repertorio interpretativo en tanto
recoge y difunde el discurso que emana la propuesta. Un parlamentario, en su rol politico,
lleva las propuestas a proyectos considerables, de ahi que manifieste su acercamiento y
simpatia o que encuentre logica en tales. Para el caso, la congresista condujo esta iniciativa,
de la cual se retracto por el rechazo recibido posteriormente. En este fragmento, se justifica
al sefialar que “errar es humano”, frase con la que se distancia del ciudadano solicitante del
cambio de bandera. Ella afade que con este suceso el Ministerio de Defensa sabe como
actuar, pues para una siguiente propuesta de cambio, implica que se ha “zanjado” el tema.
Bajo la negacion “jamas” declara que no cambiara la bandera peruana. Dadas las criticas,
busco separarse del ciudadano. Al respecto, es pertinente recordar que para Petrone (2022),
las banderas repercuten en la conducta de las personas; dicho en otras palabras, una bandera
puede expresar amor, unidad, inclusion, libertad, seguridad, felicidad u odio, miedo, barbarie,
confusion, opresion, division, entre otros sentimientos. Asimismo, “las banderas pueden
aterrorizarnos y dividirnos, pero también unirnos. Pueden expresar quiénes somos y qué
queremos, significar cosas diferentes para distintas personas, ser las herramientas mas
poderosas y, también las mas peligrosas del mundo” (pp. 360-361). En su rol de
parlamentaria muestra su posicionamiento de sujeto; no trasmite su voz de madre o ciudadana
comun, sino su papel de representante politico, que recoge una propuesta que cobra sentido,

aunque, por las criticas, se distancie, para no indicar que se desentiende.

En este caso, como se ha visto, subyace un repertorio ideoldgico de innovacion y
enmienda. Las personas que impulsan un cambio creen y sienten que es necesario una nueva
mirada sobre el simbolo patrio. La bandera debe, en este sentido, ser mas representativa, pues
se apela a nociones geograficas e historicas, muchas veces distintas de la version hegemonica
institucional. Las actitudes de la propuesta de cambio se manifiestan y revelan en los

discursos, tanto que ha generado la creacion de un proyecto ley. Involucrarse con este pedido
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trae polémicas y termina siendo un desafio politico. En relacion con ello, tener una dimension
y un color nuevos frente a los establecidos en la bandera ocasionan desazon.
Ideologicamente, se cree que con una bandera reciente se logra una mayor identificacion

nacional.

3. DISCURSOS EN CONTRA DE LA PROPUESTA: “REIVINDICACION A
NUESTRA BANDERA, SiMBOLO DE PERUANIDAD”

Los discursos que expresan rechazo ante la propuesta del cambio de bandera estuvieron
basados en cuestiones de identidad, sentimientos de rechazo y sustentos historicos,
evidenciando un repertorio interpretativo adverso, y respaldado por voces institucionales.
Respecto a las cuestiones de identidad, observamos el primer caso, que es un comentario en
Twitter de la parlamentaria Lady Camones, para quien el cambio de bandera afecta la
identidad, y esta pretension se la atribuye en extension al Poder Ejecutivo, a quien se le acusa

de generar caos:

(12) Gbno. de @PedroCastilloTe no solo destruye la seguridad ciudadana, la economia,
el empleo, la agricultura, la mineria; ahora Pert Libre, pretende acabar con nuestra identidad
patridtica: PROPONE EL CAMBIO DE COLOR Y FORMA DE NUESTRA BANDERA
NACIONAL. #LaBlanquirojaEnRiesgo (@LadyCamones, 2022).

En el primer caso, notamos como la identidad peruana se construye y se relaciona
simbdlicamente con la bandera. En consecuencia, se la percibe como un elemento que
expresa el ser peruano; defenderla, entonces, significa defender la peruanidad. En ese orden,
entendemos a la bandera como inherente a la identidad peruana y, por ello, como una entidad
que no se puede alterar. Por esta razon, la parlamentaria de la oposicion, Lady Camones,
alude en su tuif a una destruccion simbdlica de la identidad patridtica por parte del Gobierno
en su pretension de cambiarla, lo que se corrobora cuando se expresa con una cadena causal
negativa sobre las actuaciones atribuidas al partido gobernante. Asimismo, es importante
resaltar el empleo del verbo “destruye” con fines de hiperbolizacion, ya que implica una
pérdida casi irreparable. Tomando en consideracion la mencion previa del color y la forma
de la bandera, destacamos el uso del hashtag, pues nombra a la bandera como “la

blanquirroja” en alusion a los colores. De esta manera, la congresista realiza un llamado a la
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poblacién a razén de que la bandera (su forma y sus colores) se encuentran en “riesgo’’; por

ende, la identidad peruana también se encuentra en la misma situacion conflictiva.

Ademas del rechazo de miembros del Poder Legislativo, también se generaron
discursos de rechazo del propio Poder Ejecutivo peruano basado en la identidad, reforzando
el repertorio interpretativo. Entre ellos, se encuentra el Ministerio de Defensa de Pert

(Mindef), que tuited lo siguiente en su cuenta oficial:

(13) Sobre la propuesta del cambio de la Bandera Nacional, el art. 49 de la Constitucion
establece su forma y colores; por tanto, cualquier cambio vulnera el principio de identidad
nacional. La sentencia del Tribunal Constitucional en el expediente 00044-2004-AI-TC
indica que «los simbolos patrios tienen una funcion de representacion de sentimientos de
identidad nacional. Su permanencia, estabilidad e intangibilidad es lo que permite que
generaciones sucesivas se identifiquen con los simbolos y los conviertan en un factor de
cohesion social y orgullo». Dicha propuesta no cumple con los principios de vexilologia ni
simbolismo, ya que tiene similitudes morfoldgicas graficas con banderas de paises y
municipios extranjeros. Por todo lo expuesto, para el Mindef, la iniciativa es improcedente
e inviable (@MindefPeru, 2022).

El Mindef en su tuit recurre al principio de identidad nacional basado en la Constitucion
Politica del Pera para rechazar cualquier tipo de propuesta de cambio en la bandera. De tal
modo, durante el resto del tuit, el Mindef utiliza la intertextualidad para fundamentar su
negativa ante la propuesta de cambio, especificamente en lo sefialado por el Tribunal
Constitucional. Por medio de la cita textual del documento de esta institucion, la bandera
representa los “sentimientos de identidad nacional”; en consecuencia, se intensifica la
relacion de la bandera con la identidad. Por otra parte, también mediante el recurso de la
intertextualidad, se expresa que la estabilidad de este simbolo patrio implica herencia
identitaria. Asimismo, esta ultima idea se refuerza por medio de la alusion de la “cohesion
social”, que refiere a la integracion de la comunidad, y al “orgullo”, que da cuenta de la
satisfaccion por el sentido de pertenencia. Asi, al igual que el himno nacional, los simbolos
fomentan el imaginario de nacion en la sociedad (Carvajal, 2009). Cabe sefialar que el
rechazo hacia la propuesta se descalifica con el verbo “vulnera” y los adjetivos apreciativos
“improcedente” e “inviable”. De igual forma, se destaca que para que exista una bandera
nueva, esta no tiene que parecerse a las existentes, como sostiene el Ministerio al apelar

“técnicamente” a los “principios de vexilologia” y “simbolismo”. Para propositos de su

ilustracion, la bandera blanquirroja se registra a continuacion:
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Figura 2. Actual bandera institucional (Tomado de https://enciclopediadehistoria.com/bandera-de-
peru/)

Por otro lado, la propuesta del cambio de bandera también mostrd el rechazo a través
la expresion de sentimientos negativos, tal como se observa en las declaraciones de la
expresidenta de la Benemérita Sociedad de Auxilios Mutuos de sefioras de Tacna tras saber
que la propuesta de cambio fue agendada por una congresista procedente de la ciudad de
Tacna. Cabe precisar que esta ciudad fue declarada el 21 de mayo de 1821 por el Congreso
de la Republica Ciudad Heroica por su respaldo a la causa de la Independencia. Y volvi¢ al
Perti en 1929 segun el Tratado de Lima después de la ocupacion chilena y su administracion
tras la Guerra del Pacifico. Por eso, surgieron pronunciamientos hacia el cambio de bandera
desde la institucionalidad y la ciudadania:

(14) Mi repudio personal, y creo que general, de la region Tacna por este documento a la
PCM [...] una vergiienza nacional. No es posible que una tacnefia, que conozca la historia
de Tacna, pueda haber cometido tamafio error, nosotros al menos, personalmente, he
declarado que es bueno declararla persona no grata (24 Horas, 2022).

Al respecto, las organizaciones patridticas de Tacna tienen como fin enfatizar en el
pasado historico y los valores civicos patridticos, tal como es el caso de la Benemérita

Sociedad de Auxilios Mutuos de sefioras de Tacna, como se ve en (14). En tal sentido, la
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expresidenta, en su posicionamiento de sujeto politico, se muestra reacia hacia la propuesta
del cambio de bandera mediante la expresion de sentimientos negativos: “repudio” y
“vergiienza”. En el primer caso, el repudio implica la negativa y el rechazo hacia el cambio;
en el segundo caso, la vergiienza refiere un sentimiento negativo como consecuencia de una
falta cometida hacia la honra patridtica. La propuesta del cambio la resume en el sustantivo
“error”, con el que sentencia su proceder y, como consecuencia, conlleva a “evacuarla” de la
ciudad por ser considerada sujeto de desprecio. Por tal motivo, segin Silva Santisteban
(2008), aquello que se considera repudiado es expurgado, mas aln si es un excedente del
sistema. Asimismo, tomando en consideracion que Nieves Limachi es legisladora en
representacion por Tacna, constantemente se nombra al departamento en cuestion con la
finalidad de resaltar la gravedad de la propuesta, pues proviene de una persona que representa
a los ciudadanos de dicha region. Usualmente, Tacna y la gente de esta ciudad estdn
vinculadas con el patriotismo peruano por sucesos histéricos (insurrecciones
independentistas, reincorporacion al territorio peruano, entre otros); por ello, en el discurso
de la expresidenta se remonta hacia el pasado historico relacionado fuertemente con la

identidad.

En esta relacion con el discurso de la identidad patridtica, también se evidencia el
desdén hacia la propuesta del cambio de bandera en los siguientes dos fragmentos que
pertenecen a la presidenta de la Benemérita Sociedad de Auxilios Mutuos de sefioras de
Tacna y de una publicacion de la organizacion patridtica en cuestion:

(15) En la reunién que sostuve el dia de ayer con la congresista noté en realidad que ella
tiene muy débil lo que es la identidad cultural. Asi se ha visto traslucido mediante sus
expresiones [...] lo que ella nos ha causado en realidad es una incertidumbre [...] afecta a
nuestros derechos como cultura y si vamos un poquito mas allé, en realidad, es un acto de

deslealtad que ella ha tenido frente a nuestro simbolo patrio, a nuestra historia, a nuestro
valor como tacnefos y como peruanos (Radio Uno, 2022).

(16) TACNA, vecinos los invitamos a izar nuestra bandera, como muestra de respeto ¢
identidad regional. (Radio Uno, 2022).
Como se observa, en ambos casos se apela hacia la falta identidad de la legisladora; a
su vez, se enfatiza en la carencia de identidad cultural, vinculada con la cultura patridtica que
implica un simbolo patrio como la bandera, y de identidad regional, relacionada con el nexo

que existe entre Tacna y el patriotismo. En el caso de (15), la falta de identidad cultural tiene
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como consecuencia la mencion de antivalores como la deslealtad hacia la bandera, lo que
involucra la historia y los valores patrioticos. Ademas, se explica que esta propuesta
menoscaba en los derechos culturales de las personas afectadas, las cuales son nombradas
explicitamente: tacnefos y peruanos. Por otro lado, en (16) se destaca el acto de izar la
bandera como simbolo de identidad regional para las personas de dicha region. En este
sentido, se asocia este hecho con un valor como el respeto del cual las personas son
inculcadas por una cuestion de pertenencia geografica. Ademas, izar la bandera como
simbolo de identidad no solo se limita a la region Tacna, sino que se extiende en el Peru de
manera general, ya que en los colegios peruanos se suele realizar este acto acompafiado con
el canto del himno nacional; es decir, los simbolos patrios estan disponibles desde la infancia
(Campos-Winter, 2018), hecho que implica pensar en una herencia identitaria. Se presupone
en (16) que la congresista es irrespetuosa y en (4) que no solo es desleal, sino también
deficitaria. Al sefialar que su identidad es “débil” la tutelan, esto es, piensan que se trata de
un sujeto incompleto, puesto que pareciera carecer de sabiduria, conocimiento, valores, tal
como sucede cuando se representa lo otro como menos valeroso (Barreiro et al., 2019) toda

vez que las discrepancias no se aceptan, sino que se ridiculizan.

Por otro lado, en el siguiente fragmento se explica que la propuesta de cambio de
bandera implica alteraciones subitas:

(17) Pero en todo caso hay que entender que los simbolos patrios [...] no pueden ser
removidos simplemente por una voluntad individual o un grupo. [Los simbolos] siguen la
tradicion histérica que proviene del inicio de esta Republica. Si queremos remover la
bandera tendriamos que también cambiar el himno nacional, tendriamos que cambiar el
escudo, tendriamos que cambiar cosas que tienen una tradicion y una importancia dentro de
la identidad nacional de un pais. [...] Hay que entender esto dentro de un contexto mayor
donde implicaria mas bien un redisefio integral de la sociedad peruana (Universidad
Antonio Ruiz de Montoya, 2022).

En (17), Ricardo Falla, humanista, da a entender que la identidad vinculada a los
simbolos patrios peruanos tiene un mismo y alto valor historico, pues han sido heredados
durante siglos y poseen una fuerte carga y tradicion historica asociadas a eventos que parten
desde las batallas independentistas en la época colonial hasta la actualidad. Atendiendo a
ello, una propuesta de cambio no deberia aplicarse a un solo simbolo, sino a todos en conjunto

porque proporcionan la carga identitaria de ser peruano, especialmente basado en la tradicion.
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Por ello, un cambio significa un “redisefio integral” que afecta tanto al fondo y a la forma del
simbolo patrio como a la sociedad en general; vale decir, alteraria la peruanidad y lo que es
ser peruano impuesto en nuestro imaginario. Al respecto, rechaza los cambios antojadizos
que puedan emanar de una persona o de un colectivo sobre simbolos histdricos establecidos.
En su discurso, sobre todo, resalta el uso del condicional simple (“tendriamos”, por ejemplo)
con el que manifiesta una modalidad deodntica (con la que marca una actitud de obligacion),
encabezado por la conjunciéon condicional “si”, que el humanista evita que opere en la
realidad. Un solo cambio origina un desorden; en este sentido, el discurso metaférico del
caos expresa “el quiebre de la estabilidad de una situacion, tornandose esta en un estado de

confusion, desorden, inestabilidad, incertidumbre, miedo” (Solis, 2021, p. 230).

Finalmente, sobre los efectos negativos que pueda producir el cambio de bandera en la
sociedad, se menciona lo siguiente:

(18) Este cambio es inoportuno y producird division entre los peruanos [...] Un cambio
histérico, muy tristemente célebre, es el cambio de la bandera de Alemania por la esvastica
nazi. Cuando los nazis quieren crear una nueva era, digamos, a un punto de que reemplazan
la bandera de Alemania por la bandera Nazi. O sea, hay un cambio inclusive del emblema
nacional (24 Horas, 2022).

En (18), desde el punto de vista del historiador Daniel Parodi, y basado en la analogia
con la esvastica nazi, caracteriza y califica a la propuesta de cambio como un hecho
inoportuno, ya que en el contexto social y politico se busca el status quo. Pensar y realizar el
cambio de bandera, como se sostiene, genera fragmentacion; y, por el contrario, lo que busca
un Estado es la integracion que descansa en una identidad. En su discurso emplea el verbo
causativo “producir” en tiempo futuro para dar cuenta que la consecuencia se define con el
sustantivo “division”, donde el “cambio” es el agente de la oracidén. Los verbos causativos

de este tipo establecen relaciones tematicas con los eventos que se formulan (Jaque, 2017).

Como se ha visto, en este caso se presenta un repertorio ideoldgico de reivindicacion
hacia la bandera. El grupo de peruanos que piensa que se estd vulnerando el simbolo patrio,
si se propone y prospera el cambio, considera que hay una falta de respeto hacia la tradicion.
No estan de acuerdo con que se transforme la blanquirroja, sino que se mantenga. Es el
simbolo que se usa en espacios publicos formales y se transmite de generacion en generacion.

Ideologicamente, se piensa que quien se opone a su forma y existencia, es una persona
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desleal, por lo que merece una purga o condena social, més atn si el sujeto procede del ambito
politico, donde se evita negociar la generacion o gestacion de nuevas identidades, pues prima
representaciones conservadoras. Las conductas o actitudes del grupo se manifiestan en sus

declaraciones.
4. DILEMAS IDEOLOGICOS E IDENTIDAD

En la vida diaria suelen surgir dilemas ideologicos que implican la existencia de distintas
maneras de representar, percibir y entender la realidad y el entorno por parte de las personas;
asi, los dilemas suelen encontrarse en constante confrontacion, fragmentacion y
contradiccion (Billig ef al., 1988; Edley, 2001), lo cual se puede observar en temas de
representacion en el contexto politico. En esta investigacion, la confrontacion se da por la
representacion con los simbolos del Estado, especificamente la bandera, vinculada
fuertemente con la identidad. Sobre la nocion de identidad, Pérez (2012) sefiala que es un
caracter relacional de identificacion y diferenciacion que se cimenta a partir de las relaciones
sociales en las que interviene la participacion interactiva de los sujetos en la sociedad, asi
como de sus posturas, roles y compromisos. Por ello, un simbolo como la bandera es una
preocupacion de muchas instituciones (tal como se observé en el punto 3 de este articulo),
situacion que implica su forma, color y funcion (Pamo, 1997). Vale sostener que la identidad
“se hace necesaria (para los sujetos, agencias, instituciones, grupos sociales) porque
requerimos de una que nos identifique, que nos dé una posicion, un lugar en el mundo
(social), que nos permita nombrarnos, ser nombrados y que nos distinga de los demas, de los
otros” (Navarrete, 2015, p. 477). Ademads, la identidad es el “producto de procesos
ideoldgicos constitutivos de la realidad social, que buscan organizar en un universo
coherente, a través de un conjunto de representaciones, normas valores, creencias, signos,

etc.” (Garcia-Segura, 2022, p. 174).

La bandera propuesta por Marcos Mendoza buscaba recuperar lo que significa ser
peruano, pues pretendia dejar de lado los colores que vinculan al Perti con un pasado historico
referido con el sufrimiento y, mas bien, pasar hacia una identidad relacionada con elementos
propios del territorio y de la geografia expresada mediante un simil con los colores. En

cambio, en la bandera nacional actual se reivindica el pasado histérico heredado y busca
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consolidarse en los doscientos afios de la Republica. Por ejemplo, actualmente, en las redes
sociales las banderas pueden usarse como filtros de fotos de perfil para manifestar el apoyo
a una causa social o historica (Cerrillo, 2019); de tal modo, cabe subrayar que la bandera
puede alterarse cuando los ciudadanos encuentran que esta no representa los valores y los

sentimientos reclamados (Lovon & Cabel, 2022).

El contraste presentado en el parrafo anterior muestra el choque ideologico de
propuestas que revelan diferentes formas de pensar y parecer. Los temas relacionados con
los simbolos generan debates y argumentos que se basan en ideologias que, en algunos casos,
estan vinculadas con la cuestion de mas y menos identidad. Segiin Marcos Mendoza, mas
peruano es aquello donde se vincula la identidad con el territorio y la geografia, mientras que
menos peruano es el rojo y blanco, pues no representa el territorio ni la historia. Por otra
parte, los historiadores, representantes y las personas contestarias a la transformacion
consideran que mas peruano es aquello que se vincula y se legitima con los colores planteados
en el inicio de la Republica (blanco y rojo), tomados en cuenta como una herencia
independentista. En todo caso, la bandera nacional para muchos es el simbolo que rememora
y recoge los sentimientos nacionales. La bandera con sus colores adquiere un caracter magico
en tanto influye en la conceptualizacion de los referentes y en los sentimientos colectivos.
Para Petrone (2022), “[L]as banderas no son telas silenciosas o simples pafios, reflejan los
valores y aspiraciones de un pais, asi como también su historia. La bandera es una pantalla

en la que todos pueden proyectar sus propios ideales, esperanzas y miedos” (p. 362).

Finalmente, es importante considerar que los dilemas ideologicos revelan repertorios
interpretativos en que se superponen unos a otros, y solo algunos terminan por decantarse en
el imaginario de la sociedad. Por ejemplo, esta nueva representacion de la bandera vinculada
con la propuesta de Marcos Mendoza ha sido negada, pues se ha impuesto el repertorio
ideoldgico tradicional que, a su vez, es considerado hegemoénico al haber producido un
rechazo casi total en la sociedad peruana. Por tanto, un repertorio interpretativo basado en
cuestiones histdricas y oficialistas se impone frente a cualquier otro que quiebra el status quo.
En la bandera roja y blanca se deposita la identificacion de muchos peruanos quienes creen
en ella y reaccionan frente a un cambio de manera inmediata —algunos con pasion y lenguaje

alturado—, ya que es un simbolo ideologico trascendente. De acuerdo con Petrone (2022),
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“[Flusionamos nuestra identidad personal con la del grupo y la bandera representa a ese
grupo. La bandera es un fuerte marcador ideologico de nuestro repertorio cultural” (p. 361).
La autenticidad peruana implica el uso y la defensa de la bandera roja y blanca, asi como su
exaltacion, debido a que esta da cuenta de quién es un “verdadero peruano”. Siguiendo a
Bucholtz (2003), la autenticidad se puede construir mediante un reconocimiento y un

relacionamiento reciprocos.
5. CONCLUSIONES

La bandera en general como instrumento cultural es percibida como un lugar de enunciacion
no solo oficial, sino también contraoficial y hasta subalterno. Las autoridades del Estado han
transmitido por afios el valor de esta y el discurso nacionalista que manifiesta, el cual ha sido
aprendido por muchos peruanos que defienden su representacion en la actual Republica; por
otro lado, algunas personas han encontrado en ella un espacio discursivo que intenta recoger
las demandas minoritorias de quienes no sienten la representacion tradicional. Este grupo, en
su posicionamiento de sujeto, cuestiona el discurso fundacional que presenta la bandera y se
percibe como ajena. Sin embargo, este choque ideologico, que enfrenta a dos bandos (uno el
oficial versus el no oficial) no ha ocasionado hasta el momento la erosion del simbolo patrio,
y con ello tampoco el resquebrajamiento de la identidad nacional que se ha consolidado en
el pais. Esto nos hace entender el poder que tiene un simbolo legitimado bajo una concepcion
ideoldgica hegemonica: pensar en el Pert es hablar de su bandera. La busqueda por
distinguirnos de otros paises parece haber terminado en el sentido de la simbologia
banderistica; dicho de otro modo, cuestionar su existencia o intentar su cambio involucra un
rechazo inmediato. La bandera estd muy posicionada y ritualizada entre la mayoria de los
peruanos, tal como se comprueba su presencia en eventos deportivos, festivales de comida,
encuentros literarios, entregas de diplomas, etc. A proposito, es imposible para las personas
y las instituciones concebir un pais sin bandera; el simbolo est4 arraigado culturalmente en
los Estado-nacidon. Y una nacion estd ligada a sus discursos, particularmente al discurso

politico, que busca que sus ciudadanos sientan identificacion (Angulo & Moran, 2022).

Ahora bien, el cuestionamiento visto no viene hacia el ser bandera per se, sino hacia el

disefio y los colores que contiene, es decir, hacia la representacion o su falta de representacion
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de quienes buscan una narrativa diferente. Aquellos que proponen el cambio sobre la bandera
intentan que esta no muestre los colores de manera vertical, y si, mas bien, de forma
horizontal, y que en vez de ser rojiblanca sea de cuatro colores. Al respecto, los colores rojo
y blanco rememoran la independencia lograda y la consolidaciéon de una identidad
monolitica, aspecto que cuestiona la propuesta del cambio que intenta revertir los colores por
verde, amarillo, rojo y azul que revelarian la existencia de las regiones (selva, sierra y costa),
y el mar peruano, como muestra de la pluralidad del territorio. En otras palabras, se cree que
los cuatro colores tornarian més representativa a la bandera y proyectaria una situacion de
igualdad. Cabe senalar que alejarse de los colores rojo y blanco implicaria distanciarse de la
tradicion, de la participacion de extranjeros y nacionales, entre ellos los criollos, contra el
bando de la Colonia, y su presencia en la lucha contra Chile, en la batalla de Arica, donde
politicos, militares y otros ciudadanos, especialmente los identificados como héroes,
emplearon y defendieron la bandera. Respecto de la valoracion de personajes historicos
puede sefialarse que esta estrechamente relacionada con la identidad nacional (Rottenbacher,
2009). Esta propuesta trata de entregar una nueva lectura sobre lo peruano que descansa bajo
la concepcidn de la geografia; ademas, impone un nuevo simbolo interno (el sol) frente al

tradicional escudo nacional que conocemos.

Esta pugna nos hace recordar lo que Quichua (2022) apuntaba respecto de la literatura
sobre la bandera: mientras que en determinadas obras se imponia el valor del discurso
nacionalista que descansa en la fraternidad, como lo hizo Enrique Lopez Albujar, en otras,
en cambio, se encontro en la bandera un espacio para denunciar la represion e invisibilizacion
de ciertos ciudadanos, como lo plasm6 Manuel Scorza. La postura del cambio de color de la
bandera permite cuestionar la identidad peruana, una que descansa en la tradicion frente a
otra que se sustenta en un supuesto discurso actual basado en la realidad geogréfica, pero que
también es un discurso tradicional, pues se sostiene en el sol que rememora la cultura incaica
y la habitual division geografica del Pert que se concebia asi desde la Colonia. A proposito,
la bandera peruana ha sido cambiada en diversas ocasiones en su disefio y color; no obstante,
desde su ultima variacion, se concibe inmutable e inalterable, dado que se ha depositado en
ella, a lo largo de la historia, acciones tomadas en épocas de guerra, como la Guerra del

Pacifico. La primera bandera del Peru (1821-1822) fue disenada por el propio general José
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de San Martin y constd de dos lineas diagonales que formaron cuatro tridngulos: dos blancos
arriba y abajo, y dos rojos a los lados, en cuyo centro se ubic6 un primer escudo: donde se
aprecia el mar, las montafias y el sol, rodeados de un laurel en forma de circulo. La segunda
bandera del Peru (1822) consistio en tres franjas horizontales: dos de color rojo a los extremos
y una blanca en medio, con un sol rojo en el centro. La tercera bandera del Peru (1822-1825)
presento las franjas en forma vertical, porque horizontalmente se parecia a la de Espafia. La
cuarta bandera del Perti (1825-hoy) cambi6 el escudo, se dejo el sol rojo, y se coloco el
escudo de armas, donde aparece una vicuiia, un arbol de la quina y una cornucopia de oro,
derramando monedas. Esta Glltima bandera ha sido difundida entre los peruanos y los demas

paises.

La nocion de los dilemas ideoldgicos (Edley, 2001) ha permitido explicar las
valoraciones historicas y axioldgicas que ocurren entre dos discursos, pero, sobre todo, ha
posibilitado dar significado a lo considerado como ilogico, lo cual, para algunos, llega a ser
insoportable. Mas que oponer a grupos de personas, nos ayudan a entender los sentidos que
se les da a los objetos culturales que los rodean y con los cuales también llegan a manifestarse.
Los peruanos existen como tal porque son identificados con ciertos elementos patridticos que
calan en su identidad, como es la bandera blanquirroja, y se enfrentan a voces disidentes que
en vez de distanciarse de lo peruano intenta también dar cuenta de la peruanidad. Es decir,
este grupo de personas construye un discurso que apela a lo peruano en relaciéon con la
igualdad de regiones. Por ende, esta tension muestra no necesariamente un enfrentamiento o
una ambigiiedad, sino una dimension politica y cultural mas genérica que es la de inclusion.
Los colores presentes y los que se encuentran en pugna buscan englobar a todos los peruanos.
No obstante, debe apuntarse que esta misma dimensioén es también contradictoria y tensa,
dado que atin hay personas que no se sienten parte de la nacion o construyen un tipo de nacion
donde la diversidad étnica no existe. Los repertorios interpretativos sobre la bandera; por
tanto, dejan como reflexion pensar en la identidad nacional. A propdsito, “captar los diversos
repertorios interpretativos presentes en el discurso de los hablantes y establecer las
contradicciones o incoherencias es un recurso altamente efectivo en el andlisis de la

ideologia” (Estrada et al., 2007, p. 65).
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Por ultimo, el debate por la representacion de la bandera puede situarse dentro de una
discusion mas amplia respecto de las grandes contradicciones de la sociedad, las aspiraciones
legitimas, las demandas historicas frente a la metropoli, a través de diversos medios, de los
grupos marginalizados y la imposicion del centro de poder, que mantiene la construccion de
un Estado-nacion, en el que unos individuos, y sus demandas, pueden ser mas favorecidos y
aceptados que otros (Molina & Rottenbacher, 2015), marcando desconfianzas y problemas
identitarios (Doré, 2008), y mostrando un pais atravesado con los problemas sociales
heredados de siglos (Miicke & Veldzquez, 2015), y con fenémenos socio-politicos, lejos de
superarse (Diaz et al., 1990). En este sentido, los discursos banderisticos se insertan en un

contexto de mayores implicancias.
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RESUMEN

“La adoracion de los Magos” (Las Nubes, 1943) es un extenso poema narrativo
compuesto por Luis Cernuda al comienzo de su exilio britdnico. Lo redacté como una
reescritura de un texto anterior, “Journey of the Magi”, de T. S. Eliot. Las voces de los
diferentes personajes combinadas, junto con los vinculos intertextuales establecidos entre
ambos poemas, generan un complejo entramado, a través del cual se deja entrever la
expresion genuina de la inquietud espiritual del poeta. Los conceptos de intertextualidad
y polifonia seran el marco teérico que usaremos para demostrar la identificacion del autor
con el sentimiento religioso expresado en el poema.

PALABRAS CLAVE: Cernuda, T. S. Eliot, “La adoraciéon de los Magos”, exilio,
intertextualidad.

ABSTRACT

“La adoracion de los Magos™ (Las Nubes, 1943) is a large narrative poem, composed by
Luis Cernuda at the beginning of his exile in Great Britain. It was created as a rewriting
of a previous text, “Journey of the Magi”, by T. S. Eliot. Trough combination of different
voices in the poem, and intertextual links among both poems, a complex framework is
created. This is how we get to find the genuine expression of Cernuda’s religious
restlessness. Intertextuality and Polyphony will be working as a theoretical basis to
demonstrate how the author identifies with the religious faith expressed in the poem.

KEYWORDS: Cernuda, T. S. Eliot, “La adoracion de los Magos”, exile, intertextuality.
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1. INTRODUCCION. LUIS CERNUDA, CAMINO DEL EXILIO. CONTEXTO
HISTORICO Y VITAL

Luis Cernuda inicia su andadura poética en 1927 con Perfil del aire. Ello le ubica dentro
de las mismas fechas que el resto de sus companeros de generacion; sin embargo, la
aparicion un tanto tardia del libro que marca el comienzo de su madurez como poeta, La
realidad y el deseo (1936), hizo que, para algunos criticos, quedara desplazado hacia una
“segunda promocion de poetas surgidos inmediatamente antes de la guerra” (Zuleta,
1967, p. 2). A ello se suma el amplio acuerdo existente sobre la gran influencia que ejerce
sobre ¢l la figura de T.S. Eliot. Ambas circunstancias nos invitan a rastrear el verdadero
proceso de formacion de Cernuda como poeta no en los felices afos veinte ni en la
turbulenta segunda Republica, sino precisamente camino del exilio, donde la amarga
experiencia vivida, junto con la relaciéon (no siempre amable) con el poeta y critico
britanico dara frutos poéticos como Las Nubes (1943), al que pertenece el poema que

vamos a estudiar, o Como quien espera el alba (1947).

Puede decirse que Las Nubes, escrito entre 1937 y 1940, se pergefio camino del
exilio, debido a que justo tras el comienzo de la guerra civil espaiiola, en julio de 1936,
Cernuda se traslada a Paris aun cuando en noviembre lo encontramos de vuelta a Madrid,
alistado en el batalléon Alpino, que defiende la sierra de Guadarrama. No obstante, pronto
abandona la actividad bélica por la propagandistica en E/ Mono Azul, boletin de la Alianza

de Escritores y Artistas Antifascistas, de inspiracion comunista.

En abril de 1937, cuando muchos piensan que Madrid esta a punto de caer, Luis
Cernuda se traslada a Valencia, ciudad en la que el gobierno de la Republica se ha
refugiado meses antes. Es precisamente alli cuando el poeta empieza a distanciarse
respecto de los lideres comunistas del bando republicano, a los que llama despectivamente
“los sacripantes del partido” (Sanchez, 2012, p. 8). Es el preludio de su ruptura total con

el exilio oficial en 1948.

Deseoso de abandonar ese ambiente, acepta la invitacion de Stanley Richardson
para participar en un ciclo de conferencias en Londres y jamdas volverd a Espafia.
Comienza asi la primera etapa de su exilio, que se desarrolla en tierras britanicas bajo la
poderosa influencia del poeta anglocatolico T.S. Eliot. Durante esta etapa vera la luz su
libro Las Nubes, en el que se incluye “La adoracion de los Magos”, poema que

estudiaremos.

Metafora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-23 2
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

2. TEMATICA CRISTIANA EN LA GENERACION DEL 27 Y EN CERNUDA
2.1. EL CRISTIANISMO EN LA GENERACION DEL 27

Al acercarnos a la poesia de Cernuda desde la perspectiva que hemos escogido, lo primero
que llama nuestra atencion es la escasez de bibliografia dedicada al estudio de la poesia
religiosa en el conjunto de la generacion del 27. Ramon Oteo Sanz (2010), autor del
capitulo correspondiente en La Biblia en la literatura espaiiola —que constituye una
auténtica obra de referencia sobre la cuestion—, lamenta la escasa incidencia del tema
religioso o biblico en esta etapa literaria, y se apoya para ello en la percepcion del propio
Jorge Guillén:

La generacion del 27 es, en general, y especialmente en aquellos afios, poco propicia
al cultivo de la poesia religiosa, dado el laicismo que se extiende en la sociedad de su
tiempo, herencia del pensamiento liberal. Jorge Guillén viene a confirmar esta
apreciacion al referirse a la tematica de la generacion del 27: «Los grandes asuntos del
hombre —amor, universo, destino, muerte— llenan las obras liricas y dramaticas de
esta generacion. (S6lo un gran tema no abunda: el religioso)» (Guillén, 1962: 247)!.

La percepcion de Jorge Guillén —que Oteo Sans hace suya en su articulo— se
corresponde con la queja que lanza Gerardo Diego en las palabras preliminares a su libro
Viacrucis, publicado en 1931: “Las dificultades con que tropieza el artista de nuestro
tiempo para tratar un tema religioso son mas que nunca crecidas, sobre todo tal vez en la
poesia” (Diego, 2017, p. 353). Algo mas abajo, anade con prudencia: “No me parece
oportuno exponer ahora las principales razones que pueden explicarlo” (Diego, 2017, p.
353). Las explicaciones resultan superfluas para quien tenga algin conocimiento de la
Historia de Espana: en 1931 se inaugura un régimen republicano muy hostil, desde sus
primeras horas, a la libertad religiosa. Esta hostilidad se acabara convirtiendo, sobre todo
al iniciarse la Guerra Civil, en una persecucion cuyos martires se contaran por millares.
La atmosfera que Gerardo Diego respira ya en 1931 no es la mas favorable para cultivar

una poesia de inspiracion cristiana.

Paradojicamente, la victoria del bando nacional no va a facilitar la entrada de lo
religioso en la poesia del 27: el régimen franquista se identifica de tal modo con el
catolicismo que los poetas de esta generacidon, mayoritariamente cercanos a ideas

liberales, parecen sentirse incomodos al tratar dicho tema. Esta es, al menos, la conclusion

! Mas adelante, el autor ahonda en esta postura, subrayando que “Déamaso Alonso es el tnico poeta de la
generacion del 27 cuya obra puede ser incorporada a la tematica religiosa como caso singular, al contrario
de lo que ocurre con los poetas de la generacion del 36” (Oteo, 2010, p. 329).
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del interesante ensayo de Nuria Rodriguez Lazaro (2015), centrado precisamente en la
obra de Luis Cernuda, Damaso Alonso y Pedro Salinas. Lo religioso est4 tan presente en
el germen de division entre los espafioles, que ni su persecucion feroz por la Republica ni
su exaltacion por parte del franquismo crean un clima propicio para que estos poetas

expresen con naturalidad su inquietud espiritual.

Con todo, las impresiones sobre el escaso cultivo del tema religioso en la generacion
del 27 parecen darse por buenas con cierta precipitacion. Una lectura atenta permite
encontrar ejemplos de poesia religiosa en autores cuya posicion ideologica tal vez haria
esperar lo contrario. Resulta de gran utilidad la antologia de Ernestina Champurcin, Dios
en la poesia actual (1972), que dedica un amplio espacio a la generacion del 27. En esta
obra no solo aparecen representados los poetas abiertamente catdlicos, como Jorge
Guillén o Gerardo Diego, cuya obra adopta a veces cauces mas tradicionales, sino también
Aleixandre, Salinas, Lorca —con su extraordinaria “Oda al Santisimo Sacramento del
altar”—, e incluso el comunista Rafael Alberti han pagado su tributo a la necesidad
humana de lo trascendente. De Luis Cernuda se recopilan dos poemas —“La visita de
Dios” y “Atardecer en la catedral’—, aunque existen otros, como el que sera objeto de

nuestro articulo.

Al margen de los textos recogidos en la antologia de Champurcin, la inquietud
religiosa se halla presente en todos los poetas de la generacion del 27, a pesar de que tome
cauces muy distintos. Cabe mencionar la bisqueda de Damaso Alonso desde posturas
existenciales en Hijos de la ira o en Duda y amor sobre el ser supremo, o la de Pedro
Salinas, desde un rechazo a la ciencia concebida como una diosa en su novela La bomba
increible o en sus poemarios El contemplado o Todo mas claro. De este ultimo debe
destacarse el desgarrador poema “Cero”, inspirado por la bomba de Hiroshima, y que
culmina en su estrofa final con la imagen del crucificado en un “desolado Golgota de

escombros” (Salinas, 2007, p. 679).

En todo caso, resulta evidente que el estudio sistematico de la tematica religiosa en
la generacion del 27 es en gran medida una tarea por hacer, y ofrece un campo de
investigacion lleno de posibilidades. En ese sentido, es licito pensar que esta perspectiva
ha sido relegada por la critica a lo largo de los afios. La identificacion en bloque y un

tanto simplista de esos poetas con ideas liberales y, por lo tanto, izquierdistas, ha generado
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el prejuicio de que lo religioso constituye en ellos una linea tematica muy secundaria o

que, sencillamente, no existe.

3. LA CAMPANA SUMERGIDA: EL SENTIMIENTO RELIGIOSO EN
CERNUDA

“La adoracion de los Magos” es un extenso poema recogido en Las nubes (1940) en el
que Cernuda desarrolla un tema cuya presencia en la tradicion literaria se remonta a la
Edad Media. Se trata, como resulta evidente, de un poema de tematica explicitamente

religiosa, que nos abre la puerta a una faceta poco explorada de la personalidad del autor.

Comenzaremos por consultar la antologia de Ernestina Champurcin, Dios en la
poesia actual (1972) en la que se dedica un amplio espacio a la generacion del 27. En esta
obra no solo aparecen representados los poetas abiertamente catdlicos, como Jorge
Guillén o Gerardo Diego, cuya obra adopta a veces cauces mas tradicionales; también
Aleixandre, Salinas, Lorca —con su curiosisima “Oda al Santisimo Sacramento del

altar”—, e incluso Alberti han dejado su huella en estas paginas.

De Luis Cernuda se recopilan dos poemas —“La visita de Dios” y “Atardecer en la
catedral”— y se excluye, sin embargo, el texto que es objeto de este articulo.
Precisamente estos dos mismos poemas marcan, para Jos¢ Maria Valverde (1971), “el
término de la evolucion de todo un ambiente espafiol, desde un ideario exquisito y

minoritario, hasta una emocion a la vez religiosa y socialmente humana” (p. 337).

También Leopoldo de Luis (1969) menciona a Cernuda a su antologia Poesia
religiosa; si bien recurre a €l en su introduccion como ejemplo de lo que considera “voz
infernal”, estamos frente al impulso mas atormentado dentro de la tematica religiosa. En
sus propias palabras:

La visién demoniaca, de estripe romantica y de los poetas rebeldes del simbolismo,

tuvo su version entre nosotros con la poesia de Luis Cernuda. Enamorado de la belleza

y de la rebeldia de Luzbel, el poeta lo exalta, asi como lo recrimina, hostigado por

fracaso y soberbia. No cabe duda de que hay un poso religioso en la invencion de estos

dialogos con el diablo; ya decia antes que la poesia religiosa no es s6lo “voz celestial”,

ésta es “voz infernal”, como en sus antecedentes de un Meléndez Valdés, de un Byron,
un Carducci o un Blake (pp. 36-37).

La opinidn de estos criticos parece entrar en contradiccion con el juicio del propio

poeta. No son dificiles de encontrar expresiones en las que Cernuda rechaza el

cristianismo considerado como una religion triste y centrada en el sufrimiento, en

Metafora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-23 5
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

contraposicion con los alegres dioses paganos, personificaciones de la belleza y del
placer. Las mas conocidas y repetidas son las que aparecen en Ocnos?, o en “El muchacho

andaluz”?

. No obstante, Cernuda vuelve sobre el tema con la perspectiva que dan los afios
en “Historial de un libro”, la autobiografia poética que acompafia en 1958 a la edicion de
La Realidad y el Deseo:

Prefiero soslayar el tema, aunque por la relacion que tiene con algunos versos mios
debo, al menos, indicar esto: mis creencias, como las campanas en la leyenda de la
ciudad sumergida, sonando en ocasiones, me han dado pruebas a veces, con su
intermitencia, de que acaso eran también legendarias y fantasmales; pero acaso también
de que subsistian ocultas. Asi, tras largos periodos inoperantes, en momentos de Sturm
und Drang, después de la guerra civil, por ejemplo, o durante la peripecia amorosa que
refieren los “Poemas para un Cuerpo”, surgian a su manera, segun mi necesidad. Por
€so mismo, ;no pareceran sino reflejo egoista de esa necesidad mia de ellas, sin que
merezcan propiamente el nombre de creencias?*

Las palabras de Cernuda pueden ser interpretadas en mas de un sentido. En primer
lugar, nos presenta un juicio tocante a sus creencias personales: considera que su fe, por
su debilidad e inconstancia, no merece ser tomada en consideracion. En segundo lugar,
nos aporta un juicio de indole literaria: “[...] por la relacion que tiene con algunos versos
mios...”. Estas palabras constituyen la afirmacioén de que se trata de un factor que merece

la pena ser estudiado si se quiere tener una vision completa de su poética.

Las palabras de Cernuda nos ponen ante una doble tarea: ponderar de la manera
mas objetiva posible el peso de lo religioso en el poema; pero también deberemos valorar
el enfoque que adopta en ¢l lo religioso. En la introduccién a su antes mencionada
antologia, Leopoldo de Luis (1969) aporta una interesante clasificacion aplicable a los
poemas de tematica religiosa, y que va del misticismo al impulso demoniaco —que
atribuye a Cernuda— pasando por la tematica piadosa, hagiografica. Sin embargo, hay
una primera clasificacion que nos interesa especialmente: “De suerte que, a mi juicio, hay
dos clases, en lineas generales, de poesia religiosa: la que responde a un sentimiento
interior, existencial, y la que maneja asuntos relacionados con la religion en sus

manifestaciones externas” (p. 15).

2 «;Por qué se te ensefid a doblegar la cabeza ante el sufrimiento divinizado, cuando en otro tiempo los

hombres fueron tan felices como para adorar, en su plenitud, la hermosura?” (Cernuda, 2003, p. 35).

3 “Nunca he querido dioses crucificados / Tristes dioses que insultan/ Esa tierra ardorosa que te hizo y
deshaces” (Cernuda, 1991, p. 73).

* Lo leemos en “Historial de un libro”, capitulo autobiografico que sirve de colofén a La Realiad y el Deseo
(1991, p. 417).
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Por tanto, nos proponemos emitir un juicio sobre la importancia que el tema
religioso adquiere para Cernuda a través del poema, asi como discernir, siguiendo la
distinciéon de Leopoldo de Luis, si se trata de la poesia religiosa que “responde a un
sentimiento interior, existencial” o si este elemento religioso se reduce a las

“manifestaciones externas”.

4. APROXIMACION A LA FORMA DE “LA ADORACION DE LOS MAGOS”.
INTERTEXUALIDAD Y POLIFONiA

Para llevar a cabo nuestro proposito, nos aproximaremos al poema desde una doble
perspectiva. Una de ellas es la intertextualidad, es decir, la relacion de didlogo que el texto
de Cernuda establece con sus fuentes, las cuales son diversas y antiguas. Entre estas se
encuentra, por supuesto, el texto evangélico; aunque la relacion de intertextualidad mas
directa se establece, como se vera, con el poema de T. S. Eliot “Journey of the Magi”.
Otra de nuestras vias de aproximacion tiene que ver con la composicion del texto en forma

de didlogo dramadtico, lo que nos acerca al concepto de polifonia formulado por Bajtin.

Ahora bien, conviene aportar algunos datos sobre la importancia que adquiri6 la
personalidad de T. S. Eliot en el mundo personal y poético del joven Cernuda en su exilio
britanico. La investigadora Maria Clara Lucifora (2016) ha realizado en fecha reciente un
completo estudio sobre el Epistolario de Cernuda, y concluye que el nombre de T. S.
Eliot es el que més veces aparece mencionado de forma elogiosa, ya sea como autor o
como critico. La influencia del poeta norteamericano, luego nacionalizado britanico, es
un hecho universalmente aceptado y frecuente objeto de investigacion. Esta admiracion,
sin embargo, no fue mutua, y sufrié un duro revés en 1947 cuando Eliot rehuso6 publicar
la traduccién al inglés de tres poemas de Cernuda: “Lazaro™, “Cementerio en la ciudad”
e “Impresion de destierro”. Esta negativa supuso, al menos desde el punto de vista de
Cernuda, una ruptura personal, pero la admiracion hacia el magisterio de Eliot al parecer

se mantuvo intacta.

Serd muy interesante para nuestro estudio observar el uso que hace Cernuda de estas

fuentes con las que establece un rico didlogo intertextual. Su eleccion, ademas, junto a las

> El poema “Léazaro” presenta a su vez vinculos de intertextualidad innegables con uno de los mayores
monumentos poéticos levantados por T. S. Eliot en lengua inglesa, The Waste Land. Existe una abundante
bibliografia al respecto, de la que podriamos destacar el articulo de Antonio Candeloro (2017).
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transformaciones que ejerce sobre ellas, estaran dirigidas a la construccion de un nuevo

significado, mucho mas interesante y acorde con su necesidad de expresion poética.

El otro concepto que debemos manejar es el de del polifonia, perspectiva
metodologica que ha sido en muchas ocasiones empleada para estudiar la obra de
Cernuda, segun los términos en que fue formulada por Mijail Bajtin®. Esta forma de
aproximacion encuentra fundamento en estas palabras del propio Cernuda (1991), que
aparecen citadas en mas de un articulo sobre la cuestion.

Algo que también aprendi de la poesia inglesa, particularmente de Browning, fue el
proyectar mi experiencia emotiva sobre una situacion dramatica, historica o legendaria
(como en “Léazaro”, “Quetzalcoal”, “Silla del Rey”, “El César”) para que asi se
objetivara mejor, tanto draméatica como poéticamente (p. 405).

Se est4 formulando solo una parte de la poética construida por Cernuda, en concreto
la que tiene que ver con la adquisicion de una “méscara” y que sera heredada por Valente
y algunos de sus contemporaneos. Pero el cuadro se completa cuando son varias las
mascaras que entran en juego de forma concomitante y sin que se sepa de entrada cual es

la que contiene la verdadera voz del poeta.

Es precisamente esta pluralidad de voces lo que convierte el concepto de polifonia,
formulado por Bajtin (2003) a propodsito de la obra de Dostoievski, en una buena
herramienta de aproximacion formal. Para el critico ruso, “la auténtica polifonia de voces
autonomas” es la verdadera esencia de estas novelas. Los héroes de Dostoievski “no son
solo objetos de su discurso, sino sujetos de dicho discurso con significado directa” (pp.
14-15). Esta condicidén puede muy bien aplicarse a los personajes de “La adoracion de los

Magos”, como se vera.

La perspectiva de Bajtin se complementa con la polifonia de la enunciacion
formulada por Ducrot (1986), en la que se define el concepto de locutor (L), la voz
autorizada del discurso que organiza a su vez las otras voces, denominadas enunciadores
(E). Asi:

El locutor, responsable del enunciado, da existencia por medio de este a unos
enunciadores cuyos puntos de vista y actitudes €l organiza. Y su posicion propia puede
manifestarse ya sea porque ¢l se asimile a tal o cual de los enunciadores, tomandolo por

representante (el enunciador es entonces actualizado) ya sea simplemente porque ha
elegido hacerlos aparecer y porque su aparicion resulte significativa (p. 209).

% El concepto de polifonia aparece formulado por Bajtin en Problemas de la poética de Dostoievski, obra
que apareci6 publicada por primera vez en 1979, es decir, después de la muerte del critico.
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Sera fundamental, entonces, familiarizarnos con el conjunto de enunciadores’ que
conformarén el universo polifénico del poema no tanto para descubrir su pluralidad de
mensajes cuanto para descubrir si alguno de estos personajes (sujetos de enunciacion)
resulta ser, de algin modo, el enunciador actualizado que define Ducrot, lo cual nos daria

una clave de gran valor para descubrir el mensaje oculto del poema.
5. HISTORIA TEXTUAL: SAN LUCAS, ANDREWES Y T. S. ELIOT

Antes de acometer el estudio de este poema conviene incidir un tanto en su historia
textual. Es un hecho comunmente aceptado por la critica que el poema de Cernuda se
construye como una reescritura de “Journey of the Magi”, de T. S Eliot. Asi, Octavio Paz
es acaso quien afirma de manera mas tajante la deuda que el autor espafiol tiene con el
anglo-norteamericano: “No creo equivocarme al pensar que T. S. Eliot fue el escritor vivo
que ejercio una influencia mas profunda en el Cernuda de su madurez. Repito: influencia

estética, no moral, ni metafisica’®.

La aclaracion de Octavio Paz tiene que ver con el contexto biografico en que T. S.
Eliot crea su poema sobre los magos: en 1927, fecha de la redaccion de “Journey of the
Magi”, T. S. Eliot ha logrado la nacionalidad britdnica, tras renunciar a la norteamericana,
y se ha convertido al anglocatolicismo, religion que profesara hasta su muerte. De hecho,
no cabe duda de que el poema se concibi6 en el contexto de su practica religiosa, pues en
una de sus cartas, dirigida a su amigo Conrad Aiken y fechada el 13 de septiembre de
1927, explica como lo redactd, en muy breve tiempo y un domingo al volver de misa. En

palabras del propio autor:

Thanks for your compliments about the Christmas poem. I have no illusions about
it: [ wrote it in three quarters of an hour after church time and before lunch one Sunday
morning, with the assistance of half a bottle of Booth’s gin (Eliot & Haffenden, 2012,
p. 700).

“Journey of the Magi” es, por tanto, el tributo poético de un creyente, y no la
expresion del conflicto, la duda o la busqueda que apreciamos en Cernuda, lo cual tendra

su influencia también en la forma de expresion escogida y en la postura adoptada por el

autor, como veremos mas adelante. Pero sigamos con la historia textual. EI poema de

" Ducrot también define al sujeto empirico (SE), el productor fisico del texto, es decir, el autor, aun cuando
le concede escasa relevancia dentro de esta teoria.
8 En el articulo “La palabra edificante”, recogido en Luis Cernuda, coord. Derek Harris, 1977.
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Eliot toma prestado su arranque de un texto religioso del siglo XVII, uno de los sermones

de Navidad predicados por el obispo anglicano Lancelot Andrewes en 1622:

A cold coming they had of it at this time of the year, just the worst time of the year
to take a journey, and specially a long journey. The ways deep, the weather sharp, the
days short, the sun farthest off, in solstitio brumali, ‘the very dead of winter’ (Andrewes,
citado en Nieto, 2002, p. 227).

El poema de T. S. Eliot comienza con palabras muy parecidas; sin embargo, al

comparar ambos textos, observamos un importante cambio diegético’, ya que el escritor

inglés ha escogido un narrador en primera persona:

A cold coming we had of it,

Just the worst time of the year

For a journey, and such a long journey:
The ways deep and the weather sharp,
The very dead of winter’

(Eliot, 1974, p. 99).

Cabe destacar que Eliot, al menos en un primer momento, opta por un narrador
plural (“we”) que, al parecer, engloba de forma solidaria a los tres reyes en el proceso.
Ademaés de este cambio en la perspectiva narrativa, el poema de Eliot juega con su
estructura a fin de establecer un contraste entre el proceso del viaje, que se prolonga
durante veintinueve versos, y el hallazgo del nifio recién nacido, al que se dedican solo
dos versos: “And arrived at evening, not a moment too son / Finding the place; it was

(you may say) satisfactory” (Eliot, 1974, p. 100).

El narrador nos hurta el momento culminante del relato, que permanece fuera de la
escena. El acontecimiento se anuncia con una aparente frialdad, mas bien como algo
banal, con un adjetivo (“satisfactory”) muy poco apropiado a las enormes expectativas
generadas. Acto seguido, el narrador interno plural evoluciona a una primera persona
singular: “I would do it again”. Sin embargo, se vuelve al plural para describir el cambio
que experimentan los tres viajeros: “We returned to our places, these Kingdoms, / But no

longer at ease there, in the old dispensation, / With an alien people clutching thier gods™ (Eliot,

1974, p. 100).

® Las manifestaciones lingiiisticas de este cambio de perspectiva en €l poema son meticulosamente
estudiadas por Jesus M. Nieto Garcia (2002) en An approach to “Journey of the Magi”: Lancelot Andrewes,
T. S. Eliot and the late Roger Fowler, texto recogido en la bibliografia. En los apéndices recoge, ademas,
el fragmento clave del sermén 15 de Andrewes, antes citado, junto con el poema de T. S. Eliot.
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El acontecimiento no ha cambiado nada aparentemente, pero ha transformado
radicalmente la conciencia de quienes lo han presenciado. El adjetivo que se emplea para
referirse a sus subditos (“alien people”) y las connotaciones despectivas del verbo
escogido para referirse a sus practicas religiosas (“clutching their gods”) muestran a las
claras que ellos ya no pertenecen a ese mundo pagano, que ha muerto tras el nacimiento
de Jesus. Este proceso se expresa mediante la antitesis establecida entre “birth” and
“death” en la ultima estrofa:

Birth or Death? There was a Birth, certainly,
We had evidence and no doubt. I had seen birth and death,

But had thought they were different; this Birth was
Hard and bitter agony for us, like Death, our death.

(Eliot, 1974, p. 100).
5.1. REESCRITURA: CERNUDA, LECTOR DE ELIOT

5.1.1 PLURALIDAD DE VOCES. LA VOZ DE MELCHOR

A lo largo de su mencionado articulo, Jesus M. Nieto Garcia (2002) expone el “viaje”
intertextual desde el evangelio de San Marcos hasta T. S. Eliot, pasando por el sermén de
Andrewes. Resulta aqui fundamental el aporte de Antonio Candeloro'®, quien prolonga
esta historia intertextual hasta “La adoracion de los Magos”. El critico italiano no duda
en interpretar el poema como una reescritura del poema de Eliot; asimismo, podemos
decir que el texto cernudiano asume el modelo creado por Eliot, pero lo trasciende y
enriquece. Cernuda rompe la unanimidad del narrador interno establecido en “Journey of
the Magi”, voz autorizada que habla en nombre de los tres reyes (de hecho, nunca

sabemos cudl de los tres es el que habla), y da voz a cada uno de los tres magos.

Cernuda non si accontenta di usare la tecnica del “monologo drammatico”, ammirata
pure in Eliot e mutata da Browning, ma in questo caso tenta di “drammatizzare”
I’esperienza dei Magi, di farli dialogare tra loro, dinamicizzando quanto narra il “we”
di Journey of the Magi e “disponendo” i tre Re como attori sul palcoscenico (Candeloro,
2006, p. 176).

La figura protagonista de este drama es Melchor, cuya voz ocupa toda la primera

parte del poema, titulada “Vigilia”, y que estd escrita en endecasilabos; ademas, se

10°E] apartado de su articulo dedicado a “La adoracion de los Magos” se titula, con gran acierto y fina ironia,
“la fine del viaggio”. Vid. Candeloro (2006).
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encuentra, ambientada en la terraza de su palacio desde la que el rey astronomo escruta
el cielo:

La soledad. La noche. La terraza.

La luna silenciosa en las columnas.

Junto al vino y las frutas, mi cansancio.

Todo lo cansa el tiempo, hasta la dicha,

perdido su sabor, después amarga,

y hoy s6lo encuentro en los demas mentira,
aqui en mi pecho aburrimiento y miedo.

(Cernuda, 1991, p. 176).

Encontramos a Melchor asqueado de su dicha mundana, la cual es simbolizada aqui
por esas frutas y ese vino que le hastian. A renglon seguido, el personaje manifiesta su
deseo de que se cumpla la profecia: “Si la leyenda magica se hiciera / Realidad algin
dia”!!, seglin la cual una estrella sefialara el lugar donde “ha de encarnarse la verdad

divina” (Cernuda, 1991, p. 176).

Melchor, ya maduro, ha pasado la mayor parte de su vida esperando esta revelacion,
y empieza a perder la esperanza. A pesar de ello, al reflexionar sobre lo religioso
encuentra la existencia de Dios de lo mas razonable:
[...]siyo vivo
bien pudiera vivir un dios sobre nosotros.

Mas nunca nos consuela un pensamiento,
sino la gracia muda de las cosas.

(Cernuda, 1991, p. 176).

El planteamiento se repite en otros poemas de Cernuda, y lo que se cuestiona no es
la existencia de lo divino, que se da por hecha, sino su capacidad practica para salvar al
hombre. A partir de este punto, el &nimo de Melchor se oscurece: habla de “consuelos
ilusorios”, de soledad, miedo y esperanza, y ese entristecimiento le lleva a reparar de
nuevo en los manjares que le rodean. Después de beber su vino, dirige a Dios una plegaria
muy peculiar:

Sefior, danos la paz de los deseos
satisfechos, de las vidas cumplidas.
Ser tal la flor que nace y luego abierta

respira en paz, cantando bajo el cielo
con luz de sol, aunque la muerte exista.

1" Antonio Candeloro (2006) descubre en este verso la conexion del poema con el conjunto de la obra

cernudiana, La Realidad y el Deseo. Asi, la tension entre “realidad” y “deseo”, “si colora, in questo caso,
di un aura mitica e mistica” (p. 177).
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(Cernuda, 1991, p. 177).

La oracion de Melchor es coherente con la contradiccion espiritual expresada en
otros lugares por Cernuda: Dios existe, pero se trata de una fuerza esquiva e inalcanzable
en la que el hombre no logra encontrar la solucion a su problema vital. Se conforma, por
tanto, con pedirle una felicidad pasajera y mundana. Las palabras de Melchor se ven
subrayadas por la oportuna intervencion del Demonio: “Demonio / Gloria a Dios en las
alturas del cielo / Tierra sobre los hombres en su infierno” (Cernuda, 1991, p. 177; énfasis del

autor).

El Diablo, asi, usurpa las palabras del angel en la Anunciacion a los pastores. Es
importante observar las consecuencias del cambio: en la version original del Evangelio,
la gloria de Dios se derrama sobre los hombres y es compartida con ellos. En el discurso
subvertido del Diablo se sigue afirmando la gloria de Dios, pero no llega a los seres
humanos que quedan simbdlicamente enterrados en su infierno. La divinidad y sus
criaturas se ven separadas por un abismo insuperable. Por otra parte, las palabras del
Maligno vienen a desautorizar la postura que ha adoptado Melchor al final de su discurso;
ademas, lo que el melancdlico rey considera mas o menos aceptable es definido por aquel

como un infierno.

De esta forma, el poeta est4 utilizando los recursos de un esquema dramético que
en principio permite un mayor distanciamiento del autor y una mayor autonomia de los
personajes para privar de validez el discurso de uno de ellos. Después de oir la tajante
sentencia de Satan, ningin lector encontrara verosimil que Melchor pueda satisfacer su
honda inquietud espiritual con esa “paz de los deseos / satisfechos” (Cernuda, 1991, p.
177). Queda potenciado, en ese sentido, el Melchor de la primera estrofa, quien, hastiado

de frutas y vino, escruta el cielo en busca de la “verdad divina”.

Por ello, la falsa plegaria del rey queda reducida a un momento de debilidad, hecho
que encaja con la actividad que despliega el personaje en la siguiente estrofa. Una vez
que la estrella irrumpe en el horizonte, la serenidad de la noche deja paso a un torrente de
ordenes: “jPronto, Eleazar, aqui!”, “Que enciendan las hogueras en los montes”
(Cernuda, 1991, pp. 177-178). Terminados los preparativos, la falsa plegaria es
totalmente anulada por una nueva, mucho mas representativa de la personalidad de
Melchor: “Al alba he de partir. Y que la muerte / no me ciegue, mi Dios, sin contemplarte”

(Cernuda, 1991, p. 178).
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5.1.2 EPITAFIO Y VOZ AUTORIZADA

A continuacion, da comienzo el segundo acto de este drama con el titulo “Los Reyes”, en
el que los tres magos de Oriente exponen, de forma sucesiva, su actitud hacia el viaje que
han emprendido. Ahora Cernuda opta por un verso muy largo, casi prosa, entre las
diecinueve y las veintiuna silabas. De tal modo, imprime un ritmo muy lento al poema,
que es el correlato formal del agotamiento y el tedio que sufren los viajeros tras un
incomodo y largo viaje expuesto a toda clase de penalidades. El primero en manifestar su
desencanto es Baltasar:

Buscamos la verdad, aunque verdades en abstracto son cosa incierta,

lujo de sofiadores, cuando bastan menudas verdades acordadas.

Mala cosa es tener el corazon henchido hasta dar voces, clamar por la verdad, por la

justicia.

No se hizo el profeta para el mundo, sino el ductil sofista

que toma el mundo como va: guerras, esclavitudes, carceles y verdugos
son cosas naturales, y la verdad es suefio, menos que suefio, humo

(Cernuda, 1991, p. 178).

Encontramos a un Baltasar que sigue la estrella a reganadientes. Después de una
primera mitad de su parlamento, que esta dedicado a quejarse por la aspereza del camino,
pronuncia tales palabras que encierran toda una declaracion de relativismo
epistemoldgico y moral. La convencion dramatica adoptada en el poema implica, , un
distanciamiento del autor, que cede la voz poética a unos personajes en principio
autonomos; no obstante, Cernuda ha hecho hablar a Baltasar en unos términos tan cinicos
que el rechazo del lector es casi inevitable. Frente a la verdad auténtica, el personaje opta
por “verdades menudas” y condicionadas por el interés inmediato. Tampoco hace nada
por ocultar un término tan negativo como “ductil sofista”. Por si todo lo anterior no fuera
suficiente, tampoco hace nada por disimular las consecuencias asociadas a esa forma de
ver el mundo: “guerras, esclavitudes, carceles y verdugos”. Definitivamente, Cernuda ha

colocado al personaje que defiende el relativismo moral en una posicion indefendible:
Mas problematico resulta, sin embargo, el discurso de Gaspar, de corte hedonista:

Un cuerpo virgen junto al lecho aguarda desnudo, temeroso, los brazos del amante,
cuando a la madrugada penetra y duele el gozo.

Esto es vida. ;Qué importan la verdad o el poder junto a eso?

(Cernuda, 1991, p. 179).

Metafora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-23 14
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

En este caso, resulta mucho mas dificil definir la postura del autor frente al discurso
del personaje, pues ya no estamos ante una descalificacion tan evidente como la que
encontrabamos en el discurso de Baltasar, a lo que se une lo dicho por el personaje unos
versos mas abajo: “Si el beso y la rosa codicio, indiferente hacia los dioses todos, es

porque beso / y rosa pasan. Son mas dulces los efimeros gozos” (Cernuda, 1991, p. 180).

La opcion por lo efimero queda ain mas debilitada al asociarse a la de Baltasar
dentro del equilibrio de fuerzas que se traza en “Los Reyes™: el relativista y el hedonista
se alinean frente a la inquietud espiritual de Melchor, promotor de la blsqueda y
verdadero protagonista del poema. De hecho, los otros dos reyes participan en la empresa
obligados por Melchor, ya que ambos le son tributarios, circunstancia de la que este se
vale para zanjar la discusion. Solo necesita mencionar que podria obligarles “a seguir
entre siervos descalzos” el rumbo de la estrella. Ello no impide, sin embargo, que Melchor
exponga su planteamiento, que no es sino una réplica conjunta a los parlamentos de
Baltasar y Gaspar:

No hay poder sino en Dios, en Dios solo perdura la delicia;

el mar fuerte es su brazo, la luz alegre su sonrisa.

Dejad que el ambicioso con sus torres oscurezca la tierra;
pasto seran del huracan, con polvo y sombra confundiéndolas.
Dejad que el lujurioso bese y muerda, espasmo tras espasmo;

alla en lo hondo siente la indiferencia virgen de los huesos castrados.
(Por qué os doléis, oh reyes, del poder y la dicha que atras quedan?

[.]

Abandonad el oro y los perfumes, que el oro pesa y los aromas aniquilan.
Adonde brilla la verdad, nada se necesita.

(Cernuda, 1991, p. 179).

La posicion de Melchor queda como indiscutible ganadora no solo porque se
expone la tltima, cuando los otros dos no tienen ya posibilidad de réplica, o porque el
cinismo de Baltasar se convierte en un elemento de descalificacion que acaba arrastrando
al discurso de ambos reyes vasallos, sino, mas bien, porque Melchor aparece como un
personaje complejo y humanizado frente a la etopeya plana de los otros dos. Asi, Cernuda
ha dedicado todo el primer canto a presentarle como un ser en conflicto que, poco antes
de correr tras la estrella, habia orado a Dios para pedirle “la paz de los deseos satisfechos”,

al estilo de Gaspar.
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Este predominio dialéctico de Melchor no se corresponde con el desenlace del relato
poético en el que los tres reyes acabardan tomando el camino sugerido por Gaspar. Se
produce, asi, una contradiccion que es expuesta en la tercera parte del poema y que se

titula “Palinodia de la esperanza divina”.

En esta tercera parte se nos narra como los reyes, en el limite de sus fuerzas,
alcanzan la meta de su viaje. Cernuda escoge ahora versos mas cortos e introduce un ritmo
mucho maés rapido y adecuado para un momento en que los acontecimientos se precipitan.
El desenlace de todo este viaje no es otro que una gran decepcion, puesto que, después de
andar buscando “una presencia / radiante e imperiosa, cuya vista es la gracia”, encuentran
finalmente “una vida como la nuestra humana”, gritando lastimosa y sujeta, a sus ojos, al
mismo ineludible destino que los demas hombres: “ser cosecha que la muerte ha de
segarla”. Los reyes peregrinos realizan sus ofrendas, pero se van aforando en realidad su
vida mundana:

Nuestros dones, aromas delicados y metales puros,
dejamos sobre el polvo, tal si la ofrenda rica

pudiera hacer al dios. Pero ninguno

de nosotros su fe viva mantuvo,

y la verdad buscada sin valor quedo toda,

el mundo pobre fue, enfermo, oscuro.

Afnoramos nuestra corte pomposa, las luchas y las guerras,
o las salas templadas, los bafios, la sedosa

carne propicia de cuerpos aun no adultos,

o el reposo del tiempo en el jardin nocturno,
y quisimos ser hombres sin adorar a dios alguno

(Cernuda, 1991, p. 182).

En esta tercera parte del poema se ha roto la convencion dramdtica que en los
anteriores permitia identificar al personaje que hablaba. Los tres quedan ahora englobados
bajo esa primera persona del plural (“dejamos”, “afioramos”). Sin embargo, es logico
pensar que de nuevo es el discurso de Melchor el que predomina, debido a que es el unico
que estaba realmente buscando a Dios y también el tnico que, en consecuencia, puede

sentirse defraudado y perder la fe.

La convencion dramética ha desaparecido, pero se conserva, como vemos, el
esquema dialogico, por el que el autor delega la voz poética en los personajes. Se han
introducido, por el contrario, dos cambios pragmaticos importantes. El primero de ellos
tiene que ver con el momento de elocucion: mientras las dos secciones anteriores se sitlian

en el presente, la llegada a Belén se narra como algo pasado; a su vez, el punto de vista
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del personaje se ha distanciado de los hechos y adquiere mayor credibilidad al exponer

reflexiones maduradas en el tiempo.

El segundo cambio comunicativo estd relacionado con el anterior y, en buena
medida, deriva de €l; nos referimos al interlocutor que queda indefinido. En la primera
seccion, Melchor hablaba consigo mismo; en la segunda, dialogaba con los otros dos
reyes. /A quién se dirige ahora? No hay ningun vocativo ni tampoco ninguna alusion que
sugiera la presencia de algin otro personaje que escuche este parlamento, como si ocurre,
en cambio, en la parte siguiente. Parece, mas bien, que el personaje se vuelve al ptblico
y le dirige dichas palabras, un resumen narrativo que resulta poco compatible con el
esquema dramatico que ha imperado a lo largo de tantos versos. ;Cual es la consecuencia
practica de este giro formal? Podria decirse que se estan presentando al lector las
conclusiones, el juicio de valor de unos hechos que se han expuesto de forma muy
objetiva. En otras palabras, ha terminado el relato de los sucesos y empieza la reflexion,

de la que se quiere hacer participes a los lectores.

LY cual es esa valoracion? Queda claro que la opcion de Melchor ha quedado
derrotada en la practica, pues los tres reyes se inclinan definitivamente por una vida
centrada en los placeres mundanos tras el fracaso en la busqueda espiritual. Melchor,
asimismo, no se siente satisfecho con la vida material que ha quedado a su alcance, y lo
reconoce de la siguiente manera: “El mundo pobre fue, enfermo, oscuro”. Entonces, es €l
ahora quien sigue a sus compafieros por un camino en el que no cree. La “corte pomposa”,
los “bafios” y la “sedosa carne” son en realidad un pobre sustitutivo de la verdad que no

ha logrado incorporar a su vida.

Llegamos asi a la tultima secuencia del poema, titulada “Sobre el tiempo pasado”,
que ahonda en los cambios introducidos en la seccion anterior. Ahora Cernuda cede la
palabra a uno de los pastores que contemplaron la adoracién de los magos, y que es ya un
hombre muy viejo. Este anciano pastor comparte sus recuerdos con un interlocutor
indefinido, pero real y presente, al que se dirige con imperativos: “Mira como la luz

amarilla de la tarde [...]”.

El parlamento del pastor comienza con un pasaje descriptivo que abarca las cuatro
primeras estrofas, lo cual llama nuestra atencion por su parentesco formal con la tradicion
pastoril y bucdlica. Incluso el espacio inhospito que sirvid de escenario a la adoracion de

los magos ha dejado paso a un espacio muy similar al “locus amoenus” clasico:
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encontramos olivos “ya henchidos por los frutos maduros” y un “herboso cauce de agua
enfeberbecida” junto al que los pastores llevan sus rebafios de dia mientras que durante

la noche buscan “el abrigo del redil y la choza”. En el poema se refiere asi:

Esta paz es bien dulce. Callada va la alondra
al gozar de sus alas entre los aires claros.
Mas la paz, que a las cosas en ocio santifica,
aviva para el hombre la cosecha de recuerdos

(Cernuda, 1991, p. 183).

La quietud del crepusculo sirve de marco para el relato que hace el pastor de la
llegada de los reyes. El lugarefio nos narra un suceso que presencio sin comprender y que
interpretd como le delirio de unos reyes a los que “el ocio y el poder enloquecieron” hasta
el punto de buscar un “dios nuevo”:

Buscaban un dios nuevo y dicen que lo hallaron.
Yo apenas vi a los hombres; jamas he visto dioses.

(Como ha de ver los dioses un pastor ignorante?
Mira el sol desangrado que se pone a lo lejos

(Cernuda, 1991, p. 184).

Como sucediera a los tres protagonistas, el pastor ha pasado junto a la revelacién
divina sin verla; afirma que se trato tan solo de la locura de unos reyes y da por zanjado
el tema volviendo los ojos al creptsculo. Pero el hecho es que el recuerdo de aquello le
persigue a través del tiempo (“Soles y lunas hubo. Joven fui. Viejo soy”), y llega a
perturbar la paz de ese “otium” pastoril (“Mas la paz, que a las cosas en ocio santifica /
aviva para el hombre la cosecha de recuerdos”). La escena que contempl6 sin entender le
ha dejado una profunda huella, una inquietud no resuelta que perdura a través del tiempo.
Por otra parte, el pastor no niega que lo que alli se produjo fuese la venida de Dios (“dicen
que le hallaron™), sino que se atribuye a si mismo el fracaso de esa revelacion (*;como

ha de ver los dioses un pastor ignorante?”’).

Mediante el manejo de las distintas voces que se combinan en este cuadro
dramaético, Cernuda esta poniendo de manifiesto no la ausencia de Dios en el escenario
de la adoracion; antes bien, la incapacidad de los hombres para descubrir lo que esta
pasando frente ellos. El poeta parece estar construyendo una suerte de manifestacion

practica de lo que se expone en el prologo del evangelio de Juan:

La palabra era la luz verdadera
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que ilumina a todo hombre

que viene a este mundo.

En el mundo estaba,

y en el mundo fue hecho por ella,
y el mundo no la conocio.

Vino a su casa,

y los suyos no la recibieron

(Juan, 1, 9-11).

Lo que queda del poema nos permitira ahondar en esta interpretacion; es mas, el
parlamento del pastor nos muestra, si bien sea de forma indirecta, el destino final de los
reyes que ha quedado fuera del alcance de su propio relato autobiografico. Contrariamente
alo que sucede en “Journey of the Magi”, el relato no termina con el regreso de los magos.
Cernuda nos lleva mas alla del final de la historia a través del testimonio del pastor, quien,
ademas, resulta ser conocedor, aunque sea de oidas, de lo que sucede a los reyes a su

regreso:

Gentes en el mercado me hablaron de los reyes:
uno muerto al regreso, de su tierra distante;
otro, perdido el trono, esclavo fue, o0 mendigo;
otro, a solas viviendo, presa de la tristeza.

(Cernuda, 1991, p. 184).

Al fracaso en la busqueda espiritual se ha unido uno de naturaleza vital. La
“felicidad de los deseos satisfechos” resultd ser muy fragil y fue destruida por la muerte
en un caso y por la inconstancia de la fortuna en otro. Ni siquiera el tercero, el mas
afortunado, elude la tristeza que atormentaba a Melchor al principio del poema cuando
aparecia hastiado de las frutas y viandas, y solo encontraba en su pecho “aburrimiento y
miedo”. De algin modo, a uno de los tres reyes —acaso sea el mismo Melchor— la
busqueda le ha llevado al punto de partida, solo que sin la esperanza de encontrarse con

la anhelada verdad.

Como deciamos lineas arriba, la unanimidad del pronombre “we” empleado por
Eliot se ha descompuesto en una pluralidad de voces: los tres reyes, el Demonio y ahora
un pastor. Asi, la convencion dramética introduce un perspectivismo que nos aleja cada
vez mas de una conclusion definitiva sobre el acontecimiento; pero todavia no esta dicho
todo, pues Cernuda cierra el poema con un “Epitafio”, el cual es dedicado de forma un
tanto ambigua a los tres reyes en conjunto y que, a su vez, constituye la quinta parte del

poema y su colofon:
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La delicia, el poder, el pensamiento

aqui descansan. Ya la fiebre es ida.

Buscaron la verdad, pero al hallarla
No creyeron en ella.

Ahora la muerte acuna sus deseos,

saciandolos al fin. No compadezcas

su sino, mas feliz que el de los dioses
sempiternos, arriba.

(Cernuda, 1991, p. 184).

Tal y como hemos hecho con el resto del poema, acometemos la tarea de discernir
quién nos habla en el texto. Si se tratara de un epitafio real, podriamos atribuirlo a alguno
de los personajes del poema, tal vez al rey superviviente o a alguien muy cercano a él,
que conociera muy bien la historia. No obstante, ni siquiera es razonable que los tres
monarcas descansen juntos, ya que, segun el relato del pastor, uno de ellos muri6 “de su

tierra distante”, y el otro tuvo un destino muy incierto como esclavo o mendigo.

Entonces, es mucho mas probable que se trate de un epitafio poético que tendriamos
que atribuir a un narrador identificable en Ultima instancia con el propio Cernuda. Este
juicio queda reforzado por la autoridad que parecen tener estas palabras como portadoras
de una conclusion: los tres reyes han visto saciados sus deseos por la muerte, que ha
aniquilado toda “fiebre” o inquietud humanas. Las palabras finales, por su parte, vuelven
sobre una idea recurrente en la poesia cernudiana: el goce efimero es equiparable e incluso
preferible a la eternidad divina. Sin embargo, en este caso no resultan demasiado
convincentes, dado que la opcion final de los personajes por la gloria pasajera los ha

llevado a una tristeza y a una insatisfaccion vital que solo la muerte ha logrado poner fin.

Por otra parte, la conclusion que se desprende los cuatro ultimos versos fricciona
con lo expuesto en primeros de este “Epitafio”: “Buscaron la verdad, pero al hallarla / no
creyeron en ella”. Ninguno de los protagonistas de este drama compartiria esta
afirmacidn, ya que ninguno es consciente de haber estado junto a la verdad revelada. Por
fuerza, estas palabras deben ser atribuidas a la voz del poeta, que adopta al fin instancia

andloga a la de un narrador omnisciente.
6. CONCLUSIONES

Esa breve irrupcion de Cernuda en el mundo dramatico por ¢l creado tiene una doble

consecuencia. Desde el punto de vista formal, Melchor queda ungido como el enunciador
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actualizado que preveia Ducrot, el que mas se acerca a representar el planteamiento
ideologico del locutor. Desde el punto de vista tematico, esta claro que esta voz autorizada
sostiene que Dios si se ha revelado, y que los reyes si hallaron la verdad revelada, que la
tuvieron ante sus 0jos y que no supieron o no pudieron verla. Han sido, una vez mas, los
hombres los que no han estado a la altura: en el caso del pastor, por su ignorancia; en el

caso de los monarcas, porque iban buscando “una presencia / radiante e imperiosa”.

Desde el punto de vista narrativo o, si se prefiere, dramatico, Cernuda ha roto el
punto de vista unico, disgregando el relato en una pluralidad de perspectivas. Después,
ha destruido también ese perspectivismo para introducir la voz autorizada que, empero,
se mantiene oculta entre las resonancias de ese concierto polifonico de voces. Al igual
que en el acontecimiento epifanico, la verdad esté presente aun cuando pase desapercibida
en el cuadro general. Toda esta construccion polifonica muestra como la verdad divina
queda totalmente oscurecida por el fracaso colectivo de los personajes para comprenderla.
De tal modo, dicho fracaso convierte al citado evangelio de Juan en el mas potente
intertexto'?, pues introduce un valor ausente en todas las obras que forman la prehistoria
textual de “La adoracion de los Magos”, desde Andrewes hasta Eliot. Ninguno de los dos
habia considerado un aspecto tematico de raigambre profundamente evangélica: la luz

vino al mundo y el mundo no la conocio.

En la introduccién de este trabajo menciondbamos la distincion establecida por
Leopoldo de Luis, es decir, aquella que se da entre la poesia religiosa que responde a un
sentimiento interior o existencial y la que se relaciona con sus manifestaciones externas.
A la vista de los elementos formales, concluimos que el elemento religioso en el poema
no se limita a la tematica escogida, asi como tampoco a un conjunto de referencias
culturales. En medio de todo el juego de voces, el poeta ha escondido la suya, y, con ella,

ha enunciado un mensaje claro: la luz vino a las tinieblas y estas no la recibieron.

12 Monica Jato (2004) afirma que el intertexto biblico es un denominador comun a todos los poemas de
posguerra, exiliados o no. Se cumple en el poema lo que ella llama la dramatizacion poética, segun la cual
la “personalidad de estas figuras miticas queda suplantada por la del sujeto poético” (p. 22). Siguiendo esta
premisa, podemos decir que este Melchor que busca la verdad y no la encuentra, pese a tenerla ante sus
0jos, es un trasunto poético del propio Cernuda; ahora bien, la aceptacion de este planteamiento nos pone
ante una contradiccion, pues Cernuda seria al mismo tiempo consciente de la existencia de esa verdad que,
paradojicamente, no ha encontrado.
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RESUMEN

El presente articulo propone como tema de investigacion dos biografias noveladas o
novelas biograficas: Una mujer sola contra el mundo de Luis A. Sanchez y El paraiso en
la otra esquina de Mario Vargas Llosa, ambas inspiradas en el personaje historico de
Flora Tristan. El objetivo es hacer un andlisis comparativo y pluridisciplinar de tales
novelas histéricas; para ello, hemos recurrido a la revision hermenéutica de fuentes como
biografias, memorias y escritos del personaje historico con el fin de contrastar las ideas
de Tristan con las que estan representadas en la ficcion literaria. De nuestro estudio se
desprende que, en ambas obras, las ideas de Tristdn van en contra del matrimonio
tradicional y a favor del amor libre; en contra de la Iglesia y de la religion; en contra del
rol de la mujer en la sociedad y a favor de la creacion de nuevas instituciones en la
sociedad; en suma, posturas que promueven un cambio radical en el modelo de sociedad
y en el rol tradicional de la mujer.

PALABRAS CLAVE: Socialismo, feminismo, derechos de la mujer, derechos obreros,
Unidn Obrera Internacional.

ABSTRACT

This article proposes as a research topic two novelized biographies or biographical
novels: Una mujer sola contra el mundo by Luis A. Sanchez and El paraiso en la otra
esquina by Mario Vargas Llosa, both inspired by the historical character of Flora Tristan.
The objective is to make a comparative and multidisciplinary analysis of such historical
novels; for this purpose, we have resorted to the hermeneutic review of sources such as
biographies, memoirs, and writings of the historical character to contrast Tristan’s ideas
with those represented in literary fiction. Our study shows that, in both works, Tristan’s
ideas are against traditional marriage and in favor of free love; against the Church and
religion; against the role of women in society and in favor of the creation of new
institutions in society; in short, positions that promote a radical change in the model of
society and in the traditional role of women.

KEYWORDS: Socialism, feminism, women’s rights, worker’s rights, International
Labour Union.
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INTRODUCCION

Flora Tristan es una pensadora y escritora que alcanza un reconocimiento un poco tardio
gracias a dos de sus obras cumbre del siglo XIX: Pérégrinations d’une paria (2004) y
L’union ouvriére (1986), asi como gracias al trabajo acucioso de investigadores como
Puech (1925), quien recupera y publica una parte sustancial de su herencia intelectual en
Francia. Asimismo, Portal (1983) y Sanchez (2004) se cuentan entre los investigadores
peruanos que profundizan estudios en torno a los trabajos de la escritora franco-peruana.
No obstante, el interés por Tristdn no se limita al estudio de sus ideas, sino que ahonda
sobre los momentos mas importantes de su vida, lo cual ha terminado convirtiendo a Flora
Tristan en un personaje de novela historica. Hasta el momento, no existe ningtin trabajo que
estudie el contraste de las ideas de Tristan con las que estan representadas en la ficcion
literaria. En un trabajo anterior titulado “El personaje de Flora Tristan en Una mujer sola
contra el mundo y El paraiso en la otra esquina” (2019), hemos abordado algunos de los

temas que a continuacién comentaremos.

Primero, explicaremos en qué consiste una biografia novelada y en qué se diferencia
de la novela per se; luego procederemos al andlisis de los datos introducidos en ambos
textos con el fin de contrastar las ideas de Tristan con aquellas que se encuentran en la
ficcion literaria, las cuales, a su vez, estan asociadas a las del nieto Paul Gauguin, quien

aparece como personaje secundario de ambas novelas biograficas.

Nuestra concepcion de la biografia novelada parte de la propuesta de Calvillo
(2016), quien establece que el biografo-novelista tiene la licencia de transformar e incluso
deformar los hechos; asimismo, puede elegir algunas vivencias del personaje en
detrimento de otras en la medida de que estas le permiten o no profundizar en un tema
especifico que el bidgrafo-novelista desea poner en relieve; e, incluso, para darles mayor
o menor dimension dramatica de la que tuvieron en la realidad o novelar tales vivencias

por razones puramente estéticas y de interés novelistico.

Ahora bien, la diferencia principal que sostiene este género con la novela
convencional es que el punto de partida es la vida de un personaje histérico. En la
biografia novelada, en cambio, se recurre a una figura histérica para proceder a
ficcionalizar los hechos de su vida y a partir de alli comenzar la narracion. Al mismo

tiempo, el lenguaje es un factor importante en este género, puesto que, a diferencia de una
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biografia convencional que expone la informacidn, se juega con las técnicas narrativas.

Pasaremos ahora al abordaje de ambas propuestas.

Luis A. Sanchez es uno de los primeros investigadores peruanos que logra reunir
datos histéricos que Ginicamente se conocian en lengua francesa' para la elaboracion de
su novela histérica Una mujer sola contra el mundo (2004), publicada originalmente en
Santiago de Chile el afio 1942. Esta obra constituy6 la primera biografia narrativa en torno
a la vida de Flora Tristan editada en lengua castellana. Por otro lado, Mario Vargas Llosa
hace lo propio con E! Paraiso en la otra esquina (2003), aunque sesenta y un afios mas
tarde. A diferencia de Sanchez, quien incluye pasajes historicos y citaciones acerca de
Paul Gauguin y acerca de Pola Gauguin —nieto y bisnieto de Flora Tristan,
respectivamente— en su biografia narrativa, Vargas Llosa utiliza, dentro de su novela
historica, al personaje del famoso pintor Paul Gauguin para reforzar ciertos temas y trazar
rasgos analogos entre los ideales socialistas de la abuela y las posturas contrarias a la
civilizacion europea del nieto, cuya vida, capitulo tras capitulo, aparece intercalada con

la de la abuela en la ficcion literaria.

En efecto, la asociacion entre ambos personajes, la abuela, activa militante en la
lucha por la emancipacion de la mujer y de la clase obrera, y el nieto, artista que abjura
del mundo occidental y capitalista en el que le ha tocado nacer, es un tema polémico que
Sanchez aborda solo en las ultimas paginas de su biografia narrativa. Adicionalmente,
utiliza su capitulo final titulado “Y bendito sea el fruto” para narrar lo poco que se conoce
sobre los vinculos que existieron entre los jovenes Arnold Ruge, Carlos Marx y una ya
madura Flora Tristan en el Paris de 1843. Por ultimo, Sdnchez tuvo el privilegio de revisar
la primera ediciéon en espafiol del folleto La emancipacion de la mujer de Tristan,
publicado en Lima en 1948 y en Paris pocos afios después de la muerte de su autora

(Sanchez, 2004).

Vargas Llosa, por su parte, en El paraiso en la otra esquina (2018 [2003]),

complementa la revision hermenéutica anterior con una investigacion® que lo lleva hasta

! Sanchez era perfectamente francéfono y de la revision de la bibliografia publicada en su novela se colige
que tuvo acceso a obras fundamentales de Flora Tristan que se habian publicado hasta ese momento solo
en francés, tales como Pérégrinations d 'une paria (1883-1834); asi también a las obras escritas por Tristan
en francés como La vie et ['ceuvre de Flora Tristan, 1803-1844 : ['union ouvriere, de Jules L. Puech y Cing
femmes contre le monde, de Margaret Goldsmith, titulo que, ademas, le sirvié de inspiracion para su obra.
2 Vid. Diario de Galicia (15 de marzo de 2003). Vargas Llosa novela sobre la utopia en «El paraiso en la
otra esquina». https://www.lavozdegalicia.es/noticia/television/2003/03/15/vargas-llosa-novela-sobre-
utopia-paraiso-esquina/0003 1551090.htm
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Tahiti y las islas marquesas. En torno a su novela historica se han escrito multiples
articulos académicos: un primer grupo toca el tema del cosmopolitismo literario (Villena-
Vega, 2007; Gutiérrez Mouat, 2008); un segundo grupo, la busqueda de la felicidad o de
una utopia (Oelker, 2004); y un tercer grupo, el tema de la feminidad. Dentro de este
ultimo, destaca Nuevas versiones de lo femenino en La Fiesta del Chivo, El paraiso en la
otra esquina y Travesuras de la Nifia Mala (Henighan, 2009), texto en el que se estudia las
dos formas de representar a la mujer en las novelas de Vargas Llosa, esto es, o bien en la

categoria de objeto sexual o bien en la de figura maternal.

A continuacion, presentaremos cuatro tesis polémicas desde la perspectiva de las
dos biografias analizadas y explicaremos de qué manera estas promueven un cambio

radical en el modelo societal y en el rol tradicional de la mujer.
1. EL NUEVO MATRIMONIO O EL AMOR PURO Y LIBRE

El tema del matrimonio en El paraiso en la otra esquina es un aspecto polémico y
recurrente no Unicamente en la historia que narra la vida de Flora Tristan, sino también
en la historia paralela a esta que narra la vida de su nieto Paul Gauguin y que forma parte
de la novela. Segtn el narrador de El paraiso en la otra esquina, el matrimonio es para el
personaje de Flora Tristan, y para todas las mujeres en general, “una jaula con barrotes”
(Vargas Llosa, 2018, p. 65), es decir, una institucion que la limita y que no le permite
desarrollarse individualmente y crecer. Asi, la mujer que acepta casarse entra en una
“esclavitud femenina, bajo el subterfugio del matrimonio” (p. 157), y cuando se embaraza
se convierte en “esclava de las crias y del marido” (p. 59). El mensaje para el lector o
lectora es claro: hay engafio y esclavitud en el contrato institucionalizado del

matrimonio’.

Con relacion a la historia paralela de El paraiso en la otra esquina, aquella que
narra la vida de Paul Gauguin, el narrador compara a Mette-Sophie Gad, la esposa danesa,
burguesa y catolica con todas las amantes tahitianas del pintor. Con esto pretende dar a
entender que, por culpa de la cultura occidental y de la religion, una mujer occidental no
sabe amar; leamos: “La Vikinga nunca haria el amor como una martiniquesa o una

tahitiana, su religion y su cultura se lo impedian. Seria siempre un ser a medias, una mujer

3 De hecho, en Francia, la legislacion restringi6 el divorcio que habia sido aprobado durante el periodo
revolucionario en 1792 y termindé por prohibirlo durante sesenta y ocho afios entre 1816 y 1884,
reconociendo Uinicamente la separacion de cuerpos.
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a la que le marchitaron el sexo antes de nacer” (Vargas Llosa, 2018, p. 91). Esta idea se
vera reforzada por la repugnancia que el personaje novelado de Flora Tristan siente hacia
el sexo y por su aparente homosexualidad que el narrador explica como una consecuencia
de su malhadado matrimonio con Chazal. La idea negativa respecto del matrimonio se
ve, de tal modo, doblemente reforzada en El paraiso en la otra esquina a través del
personaje del nieto, Paul Gauguin, quien, al igual que su abuela, es infeliz en el

matrimonio.

Ademéas del tema del pudor excesivo de las mujeres occidentales y de la aparente
homosexualidad en la vida de estos dos personajes historicos, el narrador aprovecha este
capitulo para desarrollar el tema del amor y de las alianzas libres entre las parejas, por
amor puro:

Las parejas se unirian porque se amaban y tenian fines comunes, y, a la menor
desavenencia, se separarian de manera amistosa. El sexo no tendria el caracter
dominante que mostraba incluso en la concepcion de los falansterios de Fourier; estaria
tamizado, embridado, por el amor a la humanidad. Los deseos serian menos egoistas,
pues las parejas consagrarian parte de su ternura a los demas, a la mejora de la vida
comun... [...]...Y esta relacion no tendria el sesgo excluyente y egoista que tuvieron
tus amores con Olympia... por el contrario se sustentarian en el amor compartido por la
justicia y la accion social (Vargas Llosa, 2018, p. 140).

De otro lado, en la novela Una mujer sola contra el mundo, a diferencia de El
paraiso en la otra esquina, no leemos reflexiones negativas o criticas del narrador acerca
de la institucion del matrimonio ni tampoco algiin comentario que trate de invalidarlo.
Respecto del matrimonio entre Mariano Tristan y Moscoso y Anne Laisnay —que el autor
del relato confunde con el personaje historico de Thérese Laisnay, hermana mayor de la
madre de Flora Tristin—, el narrador se limita a contar como se conocieron y se casaron
en términos bastante positivos y convencionales, a la manera que lo relataria cualquier
biografo. Asimismo, sobre el matrimonio entre Flora Tristan y André Chazal aclarara que
ninguno pidioé o hablé de unirse ante la Iglesia (Sdnchez, 2004, como se cit6 en Valencia
[2019]). Se casan en lo civil, aunque, a los pocos afios, en 1830, con la llegada de Louis
Philippe al poder que marca el retorno de la monarquia catolica en Francia, se abolieran

nuevamente tanto el divorcio como el matrimonio civil.

Ahora bien, en torno a Chazal, a sus maltratos y a la consecuente persecucion
obsesiva de su esposa, el narrador de Una mujer sola contra el mundo, en lugar de
reconocer en estos la revelacion de un temperamento hostil y machista, sefiala que en

parte es culpa de la propia madame Chazal-Tristan tras haberse inclinado ante los calculos
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de su madre para casarla con André Chazal a fin de salir de la miseria (Valencia, 2019).
En defensa de Chazal, el narrador afiade:

Porque a pesar de todo, no habia dejado de amar a su mujer un solo instante, y
aquellas habladurias en torno a ella y Laure lo herian en lo més vivo del corazén. En
varias ocasiones siempre en acecho, llegd, cuando nadie lo podia ver, hasta la puerta de
Flora, demandando clemencia... (Sanchez, 2004, p. 53).

En tal sentido, mientras el narrador de E! paraiso en la otra esquina se preocupa
por teorizar sobre el amor libre y de justificar la aparente inclinacion homosexual del
personaje de Flora en su novela, encontramos que el narrador de Una mujer sola contra
el mundo, en cambio, se muestra preocupado por tratar de explicar las razones
psicologicas detras del comportamiento feminicida de André Chazal y en victimizarlo

con relacion a Flora Tristan, su esposa.
2. EL NUEVO CRISTIANISMO

En principio, cabe indicar que las ideas del personaje literario de Flora Tristan son
anticlericales, pero sin que esto signifique que ella est4 en contra de la figura histérica de
Cristo o, mucho menos, que no cree en Dios. Aunque Flora es anticlerical, es necesario
mencionar que no es atea. Este hecho, también presente en el personaje historico, lo

reflejan tanto Sanchez como Vargas Llosa en sus respectivas novelas.

En El paraiso en la otra esquina, €l narrador realiza multiples criticas a la Iglesia y
al clero, y a algunas de las tradiciones y creencias catdlicas. Para esto se vale de sus dos
personajes principales: Flora Tristan y Paul Gauguin, quienes estan en contra de la Iglesia
y en contra de la religion catolica, e incluso en contra de la cultura occidental y de sus
restricciones morales, sobre todo en el caso de Gauguin. Por ejemplo, a proposito de una
visita que Flora se ve comprometida a hacerle a la Virgen Negra de Dijon, Sefiora de la
Buena Esperanza, el narrador en tercera persona dird que se trata de “un sapo feo, una
escultura indigna de ocupar ese lugar de privilegio en el altar mayor de la catedral” Para
terminar, sentenciara diciendo que: “Adorar a la Virgen en ese tétem es supersticion” y

que se trata de una “manifestacion de oscurantismo pagano” (Vargas Llosa, 2018, p. 63).

Sin embargo, el narrador también pone de relieve el lado cristiano —para algunos
contradictorio— de Flora Tristan, tal es el caso de sus reuniones con uno que otro
sacerdote catdlico para convencerlos de la bondad de su lucha y de sus argumentos

cristianos, porque Madame-la-Coleére, otro de sus sobrenombres, en cada pueblo que
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visitaba durante su Tour de France, de promocion a la formacion y de crecimiento de la
Unioén Obrera, trazaba como requisito lo siguiente:

[...] reuniones con obreros, los periddicos, los propietarios mas influyentes y, las
autoridades eclesiasticas. Para explicar a los burgueses que, contrariamente a lo que se
decia de ella, su proyecto no presagiaba una guerra civil, sino una revolucion sin sangre,
de raiz cristiana, inspirada en el amor y la fraternidad (Vargas Llosa, 2018, p. 20).

En su reunion con el Padre Fortin de 1844, en la ciudad de Auxerre, la Mujer Mesias
tratard de convencer a dicho personaje religioso de la necesidad de que la Iglesia catdlica
se alie con ella en su cruzada por plasmar la Unién Obrera para, de tal modo, conquistar
una paz social y una justicia universal. Entre sus argumentos, la heroina de E/ paraiso en
la otra esquina dird en la novela: “Aunque yo no sea catolica, la filosofia y la moral
cristianas guian mis acciones, padre...” (Vargas Llosa, 2018, p. 22). No obstante, no
consigue convencer al padre ni de la sinceridad de sus intenciones ni de la bondad de sus
propuestas para la sociedad, ni mucho menos del interés para la Iglesia de ayudarla en su

empresa.

Por otro lado, el narrador de Una mujer sola contra el mundo nos presenta a una
Flora Tristan que se solidariza con las imprecaciones a los ricos hechas por el socialista
utopico y filésofo francés Saint Simon, autor de E/ nuevo cristianismo, cuando este
pregona asi: “Unios en nombre del cristianismo y cumplid los deberes que incumben a
los poderosos. Sabed que éste [sic] les manda consagrar todas sus fuerzas al
acrecentamiento mas rapido posible de la dicha social de los pueblos™ (Sanchez, 2004, p.
59). Segtin una de sus biografas, Flora Tristan inspira su pensamiento en los trabajos de
tres socialistas utdpicos: Saint-Simon, Fourier y Owen, algunos de ellos eran creyentes

en el cristianismo primitivo (Bloch-Dano, 2006).

Con respecto a la revolucion de 1830, que envia al exilio al rey Carlos X por sus
medidas reaccionarias (las famosas cuatro Ordenanzas de Julio), el narrador de Una mujer

sola contra el mundo comenta amargamente:

Encarnacion de la venganza (Carlos X), no titubed en conceder ayuda armada al
despotico Fernando de Espaiia. Hizo aprobar una ley para indemnizar a los propietarios
lesionados por la Revolucion Francesa; establecid tremendas penas contra los
sacrilegos; la ensefianza pas6 de nuevo a manos del clero; la Iglesia era la aliada de la
reaccion. Solo fracasé en dos propoésitos: no pudo restablecer la primogenitura ni abolir
la libertad de prensa (Sanchez, 2004, p. 64).
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Sin embargo, este rey ultramonarquico habia gobernado Francia desde 1824 hasta
1830 y con la sentencia “La Iglesia era aliada de la reaccion”, el narrador de Una mujer
sola contra el mundo confirma que la lucha de su heroina, Flora Tristan, no solo es contra
el poder politico y contra la sociedad que oprime a los trabajadores y explota a las
mujeres, sino también contra la Iglesia catolica por ser una institucion aliada al poder

conservador y a la monarquia.

Ambas biografias (la de Vargas Llosa y la de Sanchez) reflejan a una Flora Tristan
cuya opinion acerca de la Iglesia catolica y las religiones organizadas era desfavorable.
Esto se aprecia con mucha nitidez en El paraiso en la otra esquina cuando el personaje
de la Paria sefiala a la Iglesia como a una institucion humana y corrupta, y critica su rol
en la sociedad: “la Iglesia era una institucion opresora de la libertad humana” (Vargas
Llosa, 2018, p. 149). En resumen, atacara a las religiones organizadas mas practicadas
del mundo occidental con la siguiente interpelacion que el narrador realiza a proposito

del pensamiento de la protagonista:

[...] todos los sacerdotes judios, protestantes y mahometanos, —pero principalmente
los catdlicos— eran aliados de los explotadores y los ricos porque con sus sermones
mantenian resignada a la humanidad doliente con la promesa del Paraiso, cuando lo
importante no era ese improbable premio celestial post mortem, sino la sociedad libre y
justa que se debia construir aqui y ahora (Vargas Llosa, 2018, p. 331).

3. LAMUJER NUEVA Y EL NUEVO MODELO DE SOCIEDAD

El tratamiento que ambos autores le dan a este tema tan polémico es de distinto enfoque
e intensidad; no obstante, coinciden en cuanto a la importancia fundamental que tiene el
problema de la discriminacion de la mujer en la vida intelectual del personaje ficcional
de Tristan. Antes de comentar las coincidencias entre las novelas, es importante subrayar
los alcances que brinda al respecto una de sus bidgrafas cuando explica que, en la vida de
Flora Tristdn, como personaje histdrico o como heroina literaria, el feminismo no sera
jamas (para ella) el objetivo central, sino parte de una meta social. Desde su libro
Peregrinaciones de una paria, el proposito es mas amplio y abarcara a toda la sociedad

en su conjunto (Bloch-Dano, 2006).

Hemos elegido dos pasajes de El paraiso en la otra esquina para ilustrar este
dilema: el primero se desenvuelve en la redaccion de un peridédico de Lyon llamado Le
Censeur; el segundo, en el puerto de la ciudad de Marsella. Ambos incidentes sirven para

enfatizar en el tema del feminismo a proposito del personaje historico de Flora Tristan
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que, en plena década de los afios 40 del siglo XIX, en Francia, demuestra valentia y
originalidad. Tal como el narrador de Vargas Llosa explica en su novela, con relacion a
un didlogo de la joven Flora con su tio Pio: “En lo relativo a la mujer, las costumbres
francesas son todavia mas retrégradas que las arequipefias” (Vargas Llosa, 2018, p. 277).
Frente a esta realidad, Flora se rebela y se aboca a la buisqueda de un nuevo paradigma de
mujer inspirdndose en lo observado en Arequipa, Lima, Londres o Paris para afios mas

tarde darle forma y contenido a su teoria acerca de la Mujer Nueva (Valencia, 2019).

En el primer pasaje elegido, Flora Tristan esta en la ciudad de Lyon y el diario local,
cuya linea progresista no esta de acuerdo con su predicamento de una revolucion pacifista,
conspira para redactar y lanzar contra ella la acusacion de ser “agente secreta del
gobierno”; en otras palabras, espia de la monarquia reaccionaria del rey Louis Philippe 1.
Mediante un reportaje, se le acusa de informar en secreto al gobierno sobre las actividades
del movimiento revolucionario, pero es una calumnia y Flora se presenta ante la redaccion
del periddico para hablar con el director, el Sr. Rittiez. Cuando este la recibe, después de
una espera de dos horas, estaba rodeado de siete redactores mientras Flora se encontraba

completamente sola, y entonces le espeta:

Yo no calumnio. Yo combato sus ideas, porque el pacifismo desarma a los obreros
y retrasa la revolucion sefiora. Y de tanto en tanto, le reprochaba otra mentira: ser
falansteriana®, y como tal, predicar una colaboracion entre patrones y obreros que solo
servia a los intereses del capital (Vargas Llosa, 2018, p. 187).

Lo interesante en este pasaje no es tanto la polémica doctrinal como la reflexion
que el narrador hace en segunda persona respecto del director y de los redactores del
periddico cuando dice lo siguiente: “;O su odio se debia a que eras mujer? Les resultaba
intolerable que una hembra hiciera esta labor redentora, para ellos solo cosa de machos.

Y cometian semejante vileza quienes se llamaban progresistas, republicanos,

revolucionarios” (Vargas Llosa, 2018, p. 187).

Conforme al narrador de El paraiso en la otra esquina, la razén de esta intriga en
contra de Flora Tristdn no solo era de orden politico, sino, sobre todo, de orden sexista.

Si los redactores de Le Censeur, junto con el director, habian “cocinado la falsa

4 Llamase falansterianos a los secuaces del sistema socialista de Carlos Fourier, y falansterio a cada uno de
los grupos que introduce en dicho sistema para formar su plan de organizacion social. Consiste esto en
suprimir la familia, sustituyéndola por ciertas agrupaciones llamadas falanges o falansterios, los cuales
habian de ser agricolas o industriales, y constar de 1.800 habitantes cada uno. Vid.
http://www.filosofia.org/enc/dce/e04453.htm
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informacion” (Vargas Llosa, 2018, p. 187) no era por gusto y si, en cambio, porque
realmente después del éxito de su actividad proselitista con la clase obrera en la ciudad
de Lyon se habia convertido en una rival, esto es, en una digna competidora para estos
hombres en la lucha por dirigir el pensamiento y la opinion de los trabajadores. Lo que
probablemente mas les chocaba era la audacia y poco convencionalismo de su discurso
que no solo pretendia convertirse en una corriente de pensamiento, sino, ademas,
mantener su distancia e independencia de cualquier otro pensador. Sin embargo, coincidia
con Charles Fourier en su critica del sistema de explotacion capitalista, de la familia
basada en el matrimonio y en la opresion de la mujer. Parafraseando a Fourier, escribira:
“el grado de civilizacion que las diversas sociedades han alcanzado siempre ha estado en
proporcién al grado de independencia del que han disfrutado las mujeres” (Bloch-Dano,
2006, p. 18)°. Viniendo todo esto de “una mujer”, como afirma el narrador de El paraiso
en la otra esquina, y dentro de una sociedad patriarcal y machista, tanta audacia resultaba

inaceptable, peligrosa y tenia que combatirse por encima de cualquier reflexion doctrinal.

El feminismo de Flora Tristan iba a contrapelo de dos de las instituciones sagradas
de la sociedad: la familia y el matrimonio. Ella proponia la creacién de sus famosos
“Palacios Obreros”, modelo utopico de sociedad; asimismo, imagin6 una “nueva forma
de relacion entre las personas, en la sociedad renovada gracias a la Union Obrera” (Vargas
Llosa, 2018, p. 140). Salvo la igualdad absoluta entre hombres y mujeres y el derecho al
divorcio, en su proyecto de la Union Obrera, el tema del sexo se evitaba. En ese orden,
los Palacios Obreros serian, en su modelo de sociedad, instituciones para ancianos,
enfermos y accidentados, e inclusive habria instruccion universal y gratuita, el derecho al
trabajo para hombres y mujeres por igual, asi como un Defensor del Pueblo cuyo sueldo

seria pagado por los mismos trabajadores.

El segundo pasaje de El paraiso en la otra esquina en el que encontramos la huella
de las ideas precursoras de Flora Tristan, sobre todo en funcién al feminismo y de un
nuevo modelo de sociedad, es cuando la protagonista visita el puerto de Marsella,
precisamente en el embarcadero donde observa como se desarrollan las operaciones de
descarga. Los trabajadores (1éase cargadores) recibian por su trabajo una buena paga, un

franco y medio por carga y, al mismo tiempo, le pagaban cincuenta centavos a cualquier

3> Bloch-Dano, 2006, p. 18. La idea original es de Charles Fourier y dice: “el grado de emancipacion de la
mujer en una sociedad es el barometro general por el que se mide la emancipacion general”. Cabe sefialar
que la traduccion es propia y que el texto original consultado se encuentra en Francia.
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genoves, turco o griego que estuviera dispuesto a trabajar informalmente para realizar una
carga extra por ellos. Como eran los Gnicos con la patente para entrar en las bodegas de
los barcos, se aprovechaban haciendo trabajar a los pobres inmigrantes por un tercio del
valor de su trabajo; a todas luces, era un sistema de explotacion de “esclavos blancos”.
En la narracién, Flora sale al encuentro de uno de estos cargadores para increparle e
insultarle, 1laméndole “traidor y cobarde... [...] Ni siquiera los burgueses son tan
despreciables como los obreros que explotan a otros obreros” (Vargas Llosa, 2018, p.
234). Frente a esto, el cargador se asombra e increpa, y, finalmente, en reaccioén a los

insultos se eriza y le responde furioso: “Métete a puta, te ira mejor” (p. 235).

El narrador utiliza este pasaje para demostrar como las sociedades patriarcales
utilizan la sexualidad como pretexto para denigrar a la mujer e ignorar su inteligencia. Si
el revolucionario es hombre, podemos al menos escucharlo; pero, si el revolucionario es
mujer, sus palabras no merecen ser tomadas en serio. El Unico trabajo que las hembras
pueden realizar fuera de la casa y de sus tareas domésticas es la prostitucion; ese seria, a
grandes rasgos, la moraleja de esta anécdota. Por ende, la lucha en la cual se embarca la
heroina de la novela, Flora Tristan, es doble: de un lado, por la igualdad absoluta entre
los dos sexos y, del otro lado, por lucha en contra de una ideologia andrégina dominante,
lo cual demuestra, con su actuacion, que es posible ser mujer y luchadora social a la vez.
Para ilustrar esta idea, basta citar el pasaje en el cual, luego de atreverse a entrar de noche
en una taberna en Dijon, la protagonista empieza presentandose ante un grupo de
trabajadores de la siguiente manera: “No soy una puta, sefiores —explico, sin enojarse,
imponiendo silencio—. Soy una amiga de los obreros. Vengo a ayudarlos a romper las
cadenas de la explotacion. Entonces por sus caras comprendid que ya no la creian hetaira

sino tronada” (Vargas Llosa, 2018, p. 51).

En otro fragmento, el narrador le recordard al lector, a través de la heroina de la
novela, cudles son las opciones que se le presentan a una mujer en una sociedad, ademas
del matrimonio, respondiendo con esto a la eterna disyuntiva sobre qué puede hacer una
mujer con su vida sino casarse. Dirigiéndose a madame de Pierreclos, viuda de M.
Pierreclos, el personaje de Flora Tristan, desde su voz en segunda persona, le dira:

[...] salga de este sarcofago. Empiece a vivir. Estudie, haga el bien, ayude a los
millones de seres que, ellos si, padecen problemas muy reales y concretos, el hambre,
la enfermedad, el desempleo, la ignorancia, y no pueden hacerles frente... [...] La viudez

la salvo de tener que descubrir la esclavitud que significa el matrimonio para una mujer
(Vargas Llosa, 2018 p. 103).
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En la novela de Luis Alberto Sanchez, por su parte, el tratamiento del feminismo y
del nuevo modelo de sociedad tendra un enfoque muy distinto al de la novela de Vargas
Llosa en la medida de que el narrador de Sanchez se centra, como primer argumento, en
la cuestion del poder entre los sexos (tratando de demostrar quién manda en el
matrimonio, si el hombre a través de la fuerza o la mujer a través de la manipulacion); y
como segundo argumento, en el tema de la Mujer Nueva®. La voz narrativa de Una mujer
sola contra el mundo propone un modelo de mujer nueva para un modelo de nueva

sociedad universal (Valencia, 2019).

El personaje de Flora Tristan brinda definitivamente un motivo para poder
desarrollar en varias direcciones el tema del feminismo. Asi, el libro Peregrinaciones de
una paria sirve de pretexto para que el narrador de Una mujer sola contra el mundo
exponga el tema de la supuesta superioridad femenina en el Peru. Efectivamente, se trata
de uno de los temas recurrentes de la novela, pues nos topamos con ¢l en varios de sus
capitulos. Por ejemplo, en el didlogo de Flora Tristdn con madame Denuelle, que se
desarrolla en Lima dias antes de su partida con direccion a Francia, la ex cantante de
Opera de Paris y emigrada francesa le revela a la joven e impresionable Flora, que “en
este pais mandan las mujeres... Ellas son: tellement libres’. No hay hombres que las

puedan vencer” (Sanchez, 2004, p. 132).

Este hecho nos recuerda a la excepcional figura de dofia Francisca Zubiaga, segunda
esposa del presidente Agustin Gamarra, alias “La Mariscala”, personaje recreado en
ambas novelas historicas y que, segin el narrador de Una mujer sola contra el mundo,
manda en la cama y en la guerra. En otras palabras: “manda en el Pert” (Sanchez, 2004,
p. 121). En este aspecto, la autora de Peregrinaciones de un paria tiene una teoria y es
que “[las] mujeres de naturaleza aparte, las mujeres de Lima [...], gobiernan a los
hombres porque le son superiores en inteligencia y en fuerza moral” (Sanchez, 2004, p.
134). Sin embargo, la idea que tiene Tristan acerca de las limefas, en Una mujer sola
contra el mundo, esta llena de ambigiiedad e ironia: de un lado las exalta y, de otro lado,
las desprecia. Tristan en Peregrinaciones de una paria (2004) dice que: “Las limefias se
consagran a los menesteres de la casa, después de haber oido dos o tres misas seguidas

—Ila iglesia es también lugar de cita—, y, luego, se lanzan a la politica, a la intriga” (como

6 El tema de la Mujer Nueva era muy importante en el ideario del Partido Aprista Peruano. De hecho, una
de sus cofundadoras, la célebre poeta y politica Magda Portal publica, en 1933, El Aprismo y la Mujer. En
este folleto proselitista, incluye un ensayo titulado “Hacia la Mujer Nueva” (Portal, 1933, pp. 51-54).

7 Traduccién al espafiol: tan libres.
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se cito en Valencia, 2019, p. 58). La voz narrativa de Peregrinaciones de una paria (2004)
comenta con ironia:
El rencor de la Paria no atina sino a ver colores sombrios. Nada que sea favorable...
iQué, de extrafio, pues, que sus apuntes destilen hiel! jAh esas limefias conspiradoras y
coquetas! Montan a caballo —apuntara implacable— con largos pantalones... Aunque
tengan dinero, se muestran interesadas, exigiéndolo y recibiéndolo de sus maridos,
amantes o del Estado, patriarca de todo el harén (p. 134).

Por ultimo, examinamos el modelo de Mujer Nueva que el narrador de Una mujer
sola contra el mundo (2004) propone tomando como pretexto las propuestas de Tristan.
Para tal empresa se vale de la tercera persona, esto es, de un narrador omnisciente y
extradiegético que describe las reflexiones de su heroina en los siguientes términos: “Una
mujer plena debera ser una plena ciudadana del mundo. Feminismo e internacionalismo
se confunden, pues de suerte que debera confundir hogar con [...] el universo” (p. 145).
Mas adelante, el narrador termina de explicar las reflexiones ficcionales de Flora Tristan:
“Ya se acerca a lo justo: internacionalismo, feminismo, socialismo; triada definitoria de
una mujer nueva, a cuya formacion debieran concurrir todas las hembras de la tierra” (p.
145). La Paria, convertida asi en auténtica Mujer-Mesias, profetiza que la salvacion de la
mujer de su esclavitud y que la conquista final de su independencia se dard gracias al
socialismo, pero no cualquier socialismo, sino uno que sea pacifista, internacionalista y
feminista porque ella nunca crey6 en la violencia, sino en una revolucion cuyas armas
serian la inteligencia, la instruccion y las mismas oportunidades y derechos laborales que

el Estado le reconoce a los varones (Sanchez, 2004, como se cité en Valencia, 2019).

En Una mujer sola contra el mundo, a su vez, el narrador explica que, con ese fin
altruista, la heroina, simbolo de esa Mujer Nueva, se lanza hacia la busqueda de aliados
para su proyecto. Primero piensa en el rey Louis Philippe I, luego en Charles Fourier, “el
economista, el agitador, el maestro” (Sanchez, 2004, p. 145), quien tras escucharla le
devuelve dos veces la visita, pero lamentablemente fallece un 10 de octubre de 1827 sin
haber conseguido volver a conversar con ella. En ese sentido, después de su primera y
unica conversacion con Fourier, Flora decide que su camino en la lucha por la
emancipacion femenina debe de ser distinto, y que las mujeres deben unir su lucha a la

de todos los trabajadores del mundo®.

8 En este sentido, es muy probable que Sanchez, en efecto, haya revisado en francés el libro de Tristan
titulado L’Union Ouvriére, publicado en Francia por primera vez en 1843 e incluido en los estudios
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4. EL DEFENSOR DEL PUEBLO Y LA UNION OBRERA INTERNACIONAL
COMO PROPUESTAS DE UN NUEVO MODELO DE SOCIEDAD

La idea del Defensor del Pueblo y el hecho de formar una Union Obrera Internacional,
que desarrollan tanto el narrador de Sanchez como el de Vargas Llosa, son dos propuestas
politicas del personaje literario y del personaje historico de Flora Tristan en favor de la
clase trabajadora, y ambas se reflejan un deseo de renovar el modelo de sociedad francés
con la creacion de nuevas instituciones; e igualmente sucede con la idea de crear los
Palacios Obreros, similar y parecida a las propuestas por los socialistas utépicos como
Saint-Simon, Fourier y Owen. Aunque ella pretenda defender la “originalidad” de sus
propuestas manifestando en sus escritos: “yo no soy ni saint-simonienne, ni fourieriste,
ni owenienne” (como se citd en Boch-Dano, 2006, p. 276), Tristan es contemporanea a
estos circulos de pensadores y a tales corrientes de pensamiento de las cuales se nutre
ideologica y relacionalmente. Segun la escritora y bidgrafa Evelyne Bloch-Dano (2006),
esto ocurre a partir de 1836 aproximadamente cuando Flora asiste algunos jueves y
domingos en la noche a las reuniones de la rue Monsigny, lugar en el que se citan
intelectuales y artistas que discuten los nuevos modelos de sociedad, de modo que que ni
la idea del Defensor del Pueblo, ni la de la Unidén Obrera, ni la de los Palacios Obreros

eran completamente originales.

De los sansimonianos, fourieristas y owenianos, la luchadora social va a tomar dos
ideas-fuerza: la asociacion y el derecho al trabajo. Con los sansimonianos y fourieristas,
que son mayores en numero, trabara amistad e intercambiara algunas ideas, y ellos, por
su parte, la apoyaran mas tarde en el proyecto de promocionar su tesis de la Union Obrera,
plasmada en el libro homoénimo L 'Union Ouvirére (1843). Segun Bloch-Dano (2006), su
amigo Alphonse Constant confirma en una de sus cartas que: “La personalidad de Flora
se habia exaltado de tal manera en la lucha que, a la vista de su propia mirada, ella se
consideraba la Mujer-Mesias” (p. 270), apelativo con el que se le conocera hasta nuestros

dias.

Sobre la Union Obrera, la voz narrativa de Una mujer contra el mundo resalta el
hecho histdrico de que Engels y Marx citen el nombre de Flora Tristan en su primer libro

La Sagrada Familia y afirmen que:

biogréficos realizados por Jules Puech. De hecho, al final de su biografia novelada, Sdnchez incluye el libro
de Puech como parte de la bibliografia utilizada.
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En la discusion de las ideas de Flora Tristan es donde encontramos por primera vez
esta afirmacion (la de organizar el trabajo); ella pide igual cosa, y la insolencia de
haberse atrevido a adelantarse a la “critica” es lo que le ha valido ser tratada de
“canaille” (Sanchez, 2004, p. 175).

Los dos jovenes socialistas alemanes la reconocen como fuente de inspiracion en
su idea de “organizar el trabajo”, esto es, de formar una organizacién sindical que no es
sino la Union Obrera. Asi, la originalidad de la Mujer-Mesias no estd en su deseo de
formar una asociacion de trabajadores; antes bien, en el hecho de pretender que esta Union
Obrera fuera una organizacion internacional o bien universal. En su Union Ouvriere, tal
y como lo cita de fuentes historicas el narrador de Una mujer sola contra el mundo, ella
escribe: “Proletarios de todo el mundo, unios” (Séanchez, 2004, p. 187); sin embargo, el
Manifiesto Comunista de Marx y Engels, publicado en 1848 (cuatro afios después de la
muerte de Flora Tristan) repite esta valiente consigna proveniente del personaje historico

de Tristan sin incluir el menor agradecimiento.

Con relacion a los Palacios Obreros, el narrador de Una mujer sola contra el mundo
resalta que este proyecto fue incluido por Tristdn en su libro L Union Ouvriére. Los asi
denominados “Palacios de la Unidn Obrera”, entonces, eran ciudadelas donde debian
establecerse centros de trabajo industrial y agricola, plazas para que jueguen los nifios,
diversion para los trabajadores, escuelas que impartieran instruccidon gratuita, etc.
Hombres y mujeres, a su vez, trabajarian seglin su capacidad a fin de producir para la
colectividad, mientras que los beneficios o ganancias de la venta serian divididos entre
todos. Sin embargo, solo una docena de invitados —personas mayores de sesenta afios
llamadas de “huéspedes de Palacio”— no estarian obligados a cooperar con su mano de
obra por no poder hacerlo (Sanchez, 2004). Por su lado, la voz narrativa de E/ paraiso en

la otra esquina ratifica el hecho (Vargas Llosa, 2018, p. 493).

El narrador de El paraiso en la otra esquina elucubra, ademads, en torno a como
habria sido que se le ocurri6 a Flora Tristan la idea del Defensor del Pueblo. Basandose
en las propias memorias de la autora, relata que esto afloré mientras Tristan visitaba el
parlamento inglés en 1839 disfrazada de hombre con el atuendo de un turco:

Oyendo a O’Connell, Flora tuvo la idea del Defensor del Pueblo, que incorporo a su
proyecto de la Union Obrera: el movimiento de mujeres y trabajadores llevaria al

Congreso un portavoz, pagandole un salario, para que defendiera alla los intereses de
los pobres (Vargas Llosa, 2018, p. 439).
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Al igual que el narrador de Una mujer sola contra el mundo, el de El paraiso en la
otra esquina recalcard y repasard en sus paginas la misteriosa relacion intelectual y
politica que pudo darse entre los jovenes socialistas Arnold Ruge, Federico Engels y
Carlos Marx con Flora Tristan, sobre todo en las reuniones en que la Mujer-Mesias
organizaba los jueves en la noche en su piso parisino de la rue du Bac entre 1840 y 1844.
Exquisito bocado tanto para el investigador como para el avido lector, estos pasajes no
solo son de interés literario, sino también politico e histérico. El narrador de E/ paraiso
en la otra esquina precisa que Arnold Ruge era un hombre: “grave e inteligente que la
escucho con atencion tomando notas” (Vargas Llosa, 2018, pp. 488-489), y que habia
quedado muy impresionado con su tesis de “constituir un gran movimiento internacional
que uniera a los obreros y a las mujeres de todo el mundo para acabar con la injusticia y
la explotacion” (p. 489). La voz narrativa de El paraiso en la otra esquina relata que le
habia hecho varias preguntas y que le habia pedido permiso para volver la siguiente
semana trayendo a un amigo aleman, socialista y refugiado igual que ¢€l, llamado Carlos
Marx, “pues tenia ideas parecidas a las suyas sobre la clase obrera, a la que atribuia
también una funcidn redentora para el conjunto de la sociedad” (Vargas Llosa, 2018, p.

489).

De esta manera, constatamos que ambas novelas —Una mujer sola contra el mundo
y El paraiso en la otra esquina— presentan al lector no solo un cuidado retrato del
personaje literario de Flora Tristan, desde enfoques diferentes y enriquecedores entre si,
sino que también lo hacen las ideas més fundamentales del personaje historico de Flora
Tristan (Valencia, 2019) respecto de las de otros escritores e idedlogos famosos que
interactuaron con ella y cuyo radio de influencia en la historia del pensamiento

contemporaneo —quiza por ser varones— haya sido mucho mas importante.
CONCLUSIONES

De nuestro estudio comparativo se desprende que, en ambas novelas historicas, las ideas
revolucionarias de Flora Tristan van en contra del matrimonio tradicional, en contra de la
Iglesia y de la religion, y en contra del rol tradicional de la mujer en la sociedad en pos
de la creacion de nuevas instituciones en un nuevo modelo de sociedad. Estas cuatro ideas
encuentran un eco en biografias como las que prepararon Puech (1925) y Bloch-Dano
(2002, 2006), y en otros trabajos académicos como los de Michaud (1984, 1994, 2004) y

en los propios escritos y obras de la célebre luchadora social.
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El personaje literario de Tristan, en ambas biografias, propone cuatro ideas: (i) el
nuevo matrimonio o las alianzas basadas en el amor puro y libre; (ii) el nuevo
cristianismo; (iii) la Mujer Nueva y, por ultimo, (iv) un nuevo modelo de sociedad que
incluya nuevas instituciones como Los Palacios Obreros, el Defensor del Pueblo y la
Unién Obrera Internacional. Estas propuestas pueden ser contrastadas con las ideas de
exponentes historicos del socialismo utépico como St. Simon, Fourier y Owen, algunos

de ellos creyentes en el cristianismo primitivo como sefiala Bloch-Dano (2006).

Mientras que el enfoque en el rol de la mujer de El paraiso en la otra esquina
enfatiza en su liberacion respecto de la expresion de su sexualidad, al desarrollo de su
intelecto y a su emancipacion del varén y del matrimonio, Una mujer sola contra el
mundo, en cambio, sublima la misioén politica de la Mujer Nueva dentro de una nueva
formula del éxito compuesta por internacionalismo, feminismo y socialismo (Sanchez,
1994). Todo esto dialoga con las propuestas de personajes histéricos relacionados con el
tema, a saber: Aleksandra Kolontdi y Magda Portal, dos mujeres politicas y escritoras
que, en sus obras hacia fines de la década de los afios 20 del siglo XX, promovieron el

tema de la Mujer Nueva desde una perspectiva comunista y socialista.
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RESUMEN

Desde la Filosofia del Teatro y los Estudios Comparados de Expectacion, este articulo
propone la sistematizacién de una constelacion categorial para problematizar la accion /el
acontecimiento de la expectacion desde su complejidad. A los aportes de trabajos anteriores,
se incorporan las nociones de transteatralidad, transactoralidad y transexpectatorialidad, asi
como sus actualizaciones plurales. Estas nociones resultan herramientas tedricas utiles para
la composicion de una Historia Comparada de las/los Espectadores, asi como para la
pedagogia en las Escuelas de Espectadores.

PALABRAS CLAVE: Filosofia del teatro, estudios comparados de expectacion, historia del
teatro, pedagogia del espectador, categorias teatrales.

ABSTRACT

From the Philosophy of Theater and Comparative Studies of Expectation, this article
proposes the systematization of a categorical constellation to problematize the action / event
of expectation from its complexity. To the contributions of previous works, in this article the
notions of transtheatricality, transactorality and transexpectatoriality are incorporated, as
well as their plural updates. These notions are useful theoretical tools for the composition of
a Comparative History of Spectators, as well as for pedagogy in Spectator Schools.

KEYWORDS: Philosophy of Theater, Comparative Studies of Expectation, History of
Theater, Pedagogy of the spectator, Theatrical categories.
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El objetivo de estas paginas es sistematizar una constelacion categorial que venimos
proponiendo, desde la Filosofia del Teatro (y disciplinas derivadas de ella: Teatro
Comparado, Poética Comparada, Geografia Teatral y Estudios Comparados de Expectacion:
véanse al respecto Dubatti, 2020a y 2020b), para problematizar la accion/el acontecimiento

de la expectacion y visibilizar su complejidad.

En dos articulos dedicados respectivamente a actuacién y expectacion, hermanados
(porque actuacion y expectacion son fenomenos complementarios, van de la mano por su
vinculo organico con la teatralidad)!, propusimos los conceptos de actoralidad / actuacion /
actuaciones, en uno, y sus complementarios expectatorialidad / expectacion / expectaciones,

en el otro.

Ambas triadas estan vinculadas, a su vez, a las nociones de teatralidad / teatralizacion,
teatralidades (y teatros), de acuerdo con la Filosofia del Teatro. En el presente trabajo
daremos un paso mas: desarrollaremos las categorias de transteatralizacion, transactuacion y
transexpectacion, y sus actualizaciones plurales, estableciendo su relacion y, al mismo

tiempo, su diferencia, respecto de las anteriores.

Impulsamos una sistematizacion de estos conceptos dentro de los Estudios
Comparados de Expectacion Teatral porque resultan ttiles para la composicion de una
historia de las/los espectadores teatrales en Buenos Aires?, a la par que articulan con nuestro
perfil de investigador participativo’, quien produce conocimiento desde la auto-observacion

de la praxis en el trabajo con espectadores®.

! Véanse “Actoralidad, actuacion, actuaciones” (Dubatti, 2022a) y “Expectatorialidad, expectacion,

expectaciones, transexpectacion” (Dubatti, 2022b). Sugerimos poner en didlogo ambos textos (escritos de
manera tal que se complementan) entre si y con el presente trabajo.

2 Proyecto Filo:CyT FC22-089 “Historia Comparada de las/los espectadores teatrales en Buenos Aires (1901-
1914)”, que dirigimos en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, periodo 2022-
2024, radicado en el Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Raul H. Castagnino”.

3 Llamamos investigador/a participativo/a a una/o de los sujetos de la investigacion artistica, quien coloca su
“laboratorio” en el campo artistico, quien “vive” el campo radicantemente, en los accidentes y rugosidades del
territorio, y produce conocimiento desde esa praxis territorializada. Sobre el concepto de investigador/a
participativo/a, que reformulamos a partir del pensamiento de la metodéloga Maria Teresa Sirvent (2006),
véanse nuestros Filosofia del Teatro nr (2014, pp. 79-122), y especialmente “El artista-investigador y la
produccion de conocimiento desde el teatro: una Filosofia de la Praxis” (2020b, pp. 247-277).

4 Desde 2001, dirigimos la Escuela de Espectadores de Buenos Aires, con 400 alumnas/os. Hemos contribuido
a abrir 75 escuelas de espectadores en diversos paises; asimismo, coordinamos la Red Internacional de Escuelas
de Espectadores (REDIEE).
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En los articulos mencionados partimos de la refutacion de un dicho de la doxa en
pandemia (“Hay teatro porque hay actuacién y expectacion”)’ con el objetivo de sostener que
tanto la actuaciéon como la expectacion son fendomenos multiples, plurales y, a la par, estan
presentes en diversas practicas, que no son especificos ni privativos del teatro o de las artes
escénicas, ni siquiera de las artes del espectaculo®. En ese sentido, proponemos alli que hay
actuacion y expectacion en las artes conviviales (las que trabajan con la reunion en territorio,
en presencia fisica en el espacio fisico, en proximidad) y en las tecnoviviales (las que
entablan un vinculo remoto, a distancia, a través de tecnologias que permiten la sustraccion
del cuerpo fisico de la reunion territorial), y en las liminales entre convivio y tecnovivio
(practicas de cruce, pasaje, interconexion)’. De esta manera, podemos reconocer actuacion y
expectacion no solo en el teatro, sino también en el cine, en la radio, en la television, en el
video, en la web, en las transmisiones artisticas por teléfono (en vivo o con grabaciones de

whatsapp), a través de auriculares, etc.

Pero, ademads, actuacion y expectacion exceden lo artistico: las encontramos en las
multiples teatralidades sociales (diferentes modos de organizar la mirada del otro, de
construir politicas de la mirada: civica, familiar, ritual, mercantil, de género, del erotismo,
deportiva, docente y estudiantil, etc., la teatralidad entendida como condicidon de lo humano
en todas las esferas de la vida humana) y, por supuesto, en la transteatralizacion (por ejemplo,
en los usos de estrategias teatrales para un mayor control de las teatralidades sociales)®.

Volveremos enseguida sobre estos ultimos conceptos.

5 Esa aseveracion de la doxa se enmarca en el “relato de la migracion” del teatro al streaming, recreado en
repetidas ocasiones por diversos agentes del campo académico y artistico-teatral durante la pandemia. En ese
periodo 2020-2021, registramos diversas afirmaciones de la doxa sobre el acontecimiento teatral que se hicieron
en mesas redondas, foros, articulos, entrevistas en diversos medios, etc. Las fuimos apuntando en nuestro
“Diario de la peste” (una veintena de cuadernos y libretas llenos de notas sobre la experiencia cotidiana, social
y artistica durante el aislamiento). Sobre los (al menos) quince “relatos” de la doxa sobre la situacion mutante
del teatro en pandemia, véase nuestro “Relatos pandémicos sobre la situacion del teatro” (2023). Cada uno de
esos relatos, acaso no conscientemente, encierra una posible respuesta a la pregunta ontolégica inicial, la
pregunta por lo que existe, segin Van Orman Quine (2002): ;qué hay en el mundo?, ;qué existe en el mundo?,
y en su relacion con el teatro: ;qué hay o existe en el mundo en tanto teatro?

6 Para la caracterizacion artes teatrales < artes escénicas < artes del espectaculo, véase Dubatti (2020b).

7 Sobre la distincion entre artes conviviales, tecnoviviales y liminales, véase Dubatti (2021a).

8 Sobre el hecho comprobado de que politicos, periodistas, pastores, abogados, etc., asisten a clases de teatro
para dominar la teatralidad en sus campos respectivos, véase “Teatralidad, teatro, transteatralizacion”, en Teatro
y territorialidad (Dubatti, 2020D).
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Los términos “espectador”, “expectacion”, “espectaculo” (lo que se ofrece a la vista) o

13 99 . . ’ . . ;.
espectacular” (que llama a ser visto) comparten la misma raiz y provienen etimolégicamente
de los verbos spectare / exspectare (latin). Ademas, pueden ser encontrados en diversos
contextos discursivos vinculados al observador, la observacion, lo que merece ser observado,
lo que es forzoso o atractivo observar (tal es el caso de “dar un espectaculo” en el sentido de
comportarse escandalosamente)’. Se los puede hallar en textos de intercambio cotidiano,

sociologicos, deportivos, politicos, entre otros.

Si en todos estos fendmenos (en la teatralidad social, en la transteatralizacion, en las
artes conviviales, tecnoviviales y liminales, etc.) hay actuacién y expectacion, para
problematizar esta condicion compartida podemos valernos de una herramienta que
Aristoteles formula en su Metafisica (Libro X): la distincion y complementariedad entre

género proximo y diferencia especifica'®.

Detengdmonos primero en el género proximo a partir de algunas precisiones. Lo comin
a todas las practicas mencionadas son la teatralidad, la actoralidad y la expectatorialidad.
Segun la Filosofia del Teatro, la teatralidad es un fendmeno anterior al teatro, anterior en
doble sentido: por trayecto historico y por necesidad teorica. Se trata de una precuela tedrica,
es decir, un concepto que ha sido formulado después de otro, del que depende, pero que sirve
para pensar fendmenos que existen mucho antes de aquellos que nombra e indaga el primer
concepto (Dubatti, 2020b)!'!. Desde este punto de vista, la teatralidad no seria, como se ha
dicho en multiples ocasiones, una propiedad especifica del teatro, sino mucho mas: un
atributo inherente a lo humano, una condiciéon antropoldgica. No podemos pensar la
Humanidad sin teatralidad. Teatralidad (palabra que podriamos traducir como “miradalidad”,
ya que théatron, en griego, significa o puede traducirse como “mirador”, “observatorio”) es,
para la Filosofia del Teatro, la capacidad de organizar la mirada de los otros y de dejarnos
organizar la mirada por los otros. Asi, vivimos construyendo (y respondiendo a) dpticas

politicas o politicas de la mirada (desde la actoralidad y la expectatorialidad, respectiva y

% Destaquemos que el término “espectaculo”, que incluye al mismo tiempo la accion del expectar y el objeto
expectado, da cuenta asi de la interrelacion inseparable entre expectacion y actuacion, en términos de teatralidad
la complementariedad entre organizar la mirada y dejarse organizar la mirada.

19 Para las coordenadas de comprension de Aristoteles, seguimos a Carpio (1995).

1 El concepto de teatralidad ha sido concebido mucho después que el concepto de teatro; sin embargo, nombra
algo que esta antes: la teatralidad es anterior al teatro.
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entramadamente). El origen de la teatralidad esta en el Homo Theatralis, condicidon anterior

al teatro'2.

La “mirada” a la cual nos referimos no es solo la de los ojos (sentido de la vista), sino
que el término posee una dimensién sinecddoquica mucho mas amplia: involucra una
percepcion totalizante, una “mirada” con todos los sentidos, con la emocién, con los
sentimientos, con la inteligencia y la razén, con la memoria, con la intuicion, con las
pasiones, con el sistema neurologico, con la subjetividad y la ideologia, con el deseo, con el

inconsciente; en suma, involucra todos los campos de la existencia humana'?.

Vivimos dentro de una red de miradas que construimos con los otros toda vez que el
control de la mirada de los otros implica el control del poder y el mercado. Es importante
aclararlo: la teatralidad va mucho mas alla de la manipulacion o de la mentira, del simulacro
u otros posibles usos negativos y sus consecuentes rechazos. Independientemente de sus usos
objetables (que sin duda proliferan), la teatralidad es inseparable de lo humano y estd también
en el dominio pleno de las grandes manifestaciones de la Humanidad, de las grandes acciones

y causas de los seres humanos y los pueblos.

El teatro, segun esta caracterizacion, no invento6 la teatralidad. Por el contrario, el teatro
deriva del tronco comun de la teatralidad en el sentido de que es una de las teatralidades
posibles, la suya es la teatralidad poiética corporal convivial. Entonces, el teatro pertenece a
la familia de las teatralidades porque comparte con ellas, porosamente, el principio de la
organizacion de la mirada/percepcion del otro, asi como la dinamica de construcciones de
opticas politicas o politicas de la mirada. La teatralidad esta en todo lo humano, no asi el
teatro, que seria un tipo o uso particularizado de la teatralidad. De tal manera, la construccion
cientifica antropologico-filoséfica refuta otra creencia de la doxa, la que afirma que “todo es
teatro”: no todo es teatro, pero si todo es teatralidad. En todo el orbe humano hay accion de
las politicas de la mirada. A la luz de este sentido, el de la teatralidad genérica y no el del

teatro, deben comprenderse conceptos e imagenes como “All the World’s a stage” (A4s you

12 Proponemos una relectura del concepto de teatralidad, desde una perspectiva antropoldgica, del homo
theatralis, o teatralidad humana, reelaborando extensivamente las ideas que Gustavo Geirola (2000) desarrolla
en Teatralidad y experiencia politica en América Latina.

13 En consecuencia, organizar la mirada del otro es mucho mds que organizar su campo visual; a su vez, se trata
de organizarle los otros sentidos, la emocion, la reflexion, la memoria, el deseo, etc.
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like it, Acto 11, Escena VII, verso 1037) y El gran teatro del mundo de Calder6n de la Barca,

asi como las variantes del topico del Theatrum Mundi.

Teatralidad implica actoralidad y expectatorialidad. Para organizar la mirada actuamos
y para dejarnos organizar la mirada expectamos la actuacion. Podemos llamar actoralidad a
la condicion comun a todas las practicas actorales (género proximo), aquello que vemos
manifestarse fenomenoldgicamente en los diversos acontecimientos de actuacion (social,
deportiva, artistica, etc.). En la actoralidad advertimos una acciéon humana (una dimensiéon
performativa o de ejecucion, “actor” entendido como “quien lleva adelante la accion”) que
busca organizar la mirada del otro y se siente expectado (dimension de teatralidad), que
instaura una existencia de mundo (dimension ontologica, sea cotidiana o extracotidiana),
genera lenguaje/comunicacion (dimensidon semiodtica) y opera como una conjuncion
catalizadora (capacidad de convocar-reunir series de elementos y acontecimientos), entre sus
aspectos principales. Hay actoralidad en todas las formas de actuacion: civica, politica, ritual,

mercantil, militar, de género, entre otras.

Por tal motivo, podemos llamar expectatorialidad a la condicion comun a todas las
practicas de expectacion (género proximo), aquello que vemos manifestarse
fenomenoldgicamente en los diversos acontecimientos de expectacion (social, artistica, etc.).
Por ejemplo, en la expectatorialidad advertimos una accion humana (una dimension
performativa o de ejecucion, “espectador” entendido como “quien observa con atencion”),
que se deja organizar la mirada por otro y a la vez también organiza la mirada (dimension de
teatralidad), que instaura una existencia de mundo (dimensioén ontoldgica, sea cotidiana o
extracotidiana), genera lenguaje/comunicacion (dimension semiotica) y a la par que observa
es observado (dimension de igualacion o democratizacion, en tanto vivimos dentro de una
red de miradas), entre otros aspectos. Hay expectatorialidad en todas las formas de

expectacion.

Los conceptos de teatralidad, actoralidad y expectatorialidad son resultado de una
abstraccion a partir de la observacion de las practicas. En cambio, la diferencia especifica
surge de la percepcion de las diversas actualizaciones de la teatralidad, la actoralidad y la
expectatorialidad. Esas actualizaciones corresponden a la teatralizacion, actuacion y

expectacion entendidas como acciones concretas, historicas, esto es, en permanente cambio
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de procedimientos, concepciones, praxis. De tal manera, advertimos el pluralismo de esas
actualizaciones en los términos (asi, en plural): teatralidades (y teatros), actuaciones y

expectaciones.

Ahora bien, sinteticemos la propuesta hasta ahora en el siguiente cuadro:

Género proximo teatralidad actoralidad expectatorialidad
(abstracto)

Actualizacion en teatralizacion actuacion expectacion

acontecimiento

Diferencia teatralidades actuaciones expectaciones
especifica
(précticas (y teatros)
concretas)

Tabla 1. Teatralidad, actoralidad y expectatorialidad.

En la teatralizacion (acontecimiento actualizador de la teatralidad, su puesta en praxis
concreta y diversa) se manifiestan multiples teatralidades: teatralidades del poder civico, del
rito, del mercado, de la familia, del erotismo, del deporte, de la universidad, de la poiesis
corporal (o teatro, que a su vez se abre en un espectro ilimitado de teatros diversos), etc. Cada
esfera de la actividad humana organiza su teatralidad con rasgos especificos, y al mismo
tiempo son familia; en otros términos, todas estas “ramas’ estdn emparentadas por el “tronco”
comun de la teatralidad como atributo antropologico. Teatralidad poiética corporal convivial:
desde su base antropologica, el teatro reelabora la teatralidad, de la que parte, hacia un lugar
nuevo y especifico, la poiesis corporal y convivial, la metafora, los mundos paralelos al
mundo, con otra logica, con nuevas reglas especificas de funcionamiento. Pero, ademas, hay
multiples manifestaciones, concepciones, practicas y procedimientos de esa teatralidad
poiética: hay teatros, asi, en plural, tanto en lo referente a las multiples formas que entroncan

en el teatro-matriz como en el teatro liminal'®.

14 Desde nuestra perspectiva filoséfica, empleamos la palabra “teatro” no en el sentido restrictivo y excluyente
que le otorgd la visidn moderna (en especial a partir de la Estética (2008) de Hegel, hacia 1830), sino en otro
mas amplio, incluyente y abarcador, esto es, un genérico que opera como precuela tedrica también sobre el
pasado histérico: todas las practicas y concepciones del teatro-matriz (acontecimiento artistico de convivio +
poiesis corporal + expectacion), incluidas las del teatro liminal (que cruza el teatro-matriz con practicas y
concepciones de otros campos ontologicos: la teatralidad y la transteatralizacion de la vida cotidiana, el
comercio y la publicidad, la salud, el deporte, la educacion, la politica, la vida civica, la liturgia, la ciencia, el
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Ante la pregunta por la diferencia especifica, podemos hablar de actuaciones, en plural,
que implican praxis, acontecimientos, experiencias, epistemologias, saberes, pedagogias,
tecnologias, politicas diferentes'>. Por ejemplo, la actuacion convivial se diferencia de la
tecnovivial o de la liminal en estos ocho ejes sefialados (praxis, acontecimientos u otros),
debido a que las diversas practicas de la actuacion implican formas diferentes de actuacion.
Si bien coinciden en la actoralidad, la actualizan de formas diversas. Al mismo tiempo, cabe
indicar que, dentro de la actuacion convivial, no es el mismo tipo de actuacién el que se pone
en juego interpretando un texto clasico de Calderon de la Barca en sala en convivio con 1000
espectadores, o en teatro acrobatico en una plaza, o haciendo stand up en un bar ruidoso
frente a veinte personas. En la actuacion tecnovivial, hay diferencias en la actuacion radial,

televisiva, cinematografica, por teléfono, por zoom, etc.

En efecto, podemos hablar de expectaciones, en plural, de la misma manera que de
actuaciones porque implican praxis, acontecimientos, experiencias, epistemologias, saberes,
pedagogias, tecnologias y politicas diferentes. Por ejemplo, la expectacion convivial se
diferencia de la tecnovivial o de la liminal en estos ocho ejes senhalados (praxis,
acontecimientos, etc.), y las diversas practicas de la expectacion implican formas diferentes
de expectacion. Coinciden en la expectatorialidad, pero la actualizan de formas diversas. Al
mismo tiempo, dentro de la expectacion convivial, no es el mismo tipo de expectacion el que
se pone en juego en una sala de 1000 localidades a oscuras y en silencio, o en una plaza a
cielo abierto, o en un bar ruidoso mientras se come, se bebe y se conversa. Dentro de la
expectacion tecnovivial, hay diferencias en la expectacion radial, televisiva, cinematografica,
por teléfono, por zoom, etc. Dicho esto, debemos incorporar otro nivel de analisis:
transteatralidad, transactoralidad, transexpectatorialidad, con sus respectivas actualizaciones
en acontecimiento y diferencia especifica. Nuevamente propongamos un cuadro de sintesis,

ahora ampliado:

juego, la moda, la sexualidad, el periodismo y la comunicacion, las otras artes, el tecnovivio, etc.). De esta
forma, en tanto genérico, el término teatro incluye todas las formas de produccion de poiesis corporal
producidas y expectadas en convivio: teatro de sala, de calle, danza, performance artistica, mimo, titeres, circo,
entre otros. Para la distincion de teatro-matriz y teatro liminal, véase “Dramatico y no-dramatico: teatro-matriz,
teatro liminal” (Dubatti, 2020b).

15 Como hemos sostenido en Dubatti (2021a).
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Género proximo teatralidad actoralidad expectatorialidad
(abstracto)

Actualizacion en teatralizacion actuacion expectacion
acontecimiento

Diferencia teatralidades actuaciones expectaciones
especifica
(practicas
concretas)

(y teatros)

Entretejido, transteatralidad transactoralidad transexpectatorialidad
interaccion y
convivencia

Actualizacion en transteatralizacion transactuacion transexpectacion
acontecimiento

Diferencia transteatralizaciones transactuaciones transexpectaciones
especifica
(practicas
concretas)

Tabla 2. Transteatralidad, transactoralidad, transexpectatorialidad.

Llamamos transteatralidad, en términos abstractos y transhistdricos, a la condicion de
entretejido, interaccion y convivencia, cruces, intercambios, limites borrosos y liminalidades
entre teatralidad y teatralidades (y teatros), entre las teatralidades entre si y entre los
fenomenos de actoralidad / actuaciones y expectatorialidad / expectaciones. Llamamos
transactuacion, en términos abstractos y transhistoricos, a la condiciéon de entretejido,
interaccion y convivencia, etc., entre actoralidad y actuaciones, y entre las actuaciones entre
si (poiética corporal convivial, militar, mercantil, etc.). Llamamos transexpectatorialidad, en
términos abstractos y transhistéricos a la condicion de entretejido, interaccion y convivencia,
etc., entre expectatorialidad y expectaciones, y entre las expectaciones entre si (social,

artistica, etc.).

Hemos estudiado algunos casos de transteatralizaciones, transactuaciones y
transexpectaciones (entendidas como actualizaciones de la transteatralidad, la
transactoralidad y la transexpectatorialidad en acontecimientos concretos y con diferencia
especifica) en diversos trabajos anteriores. Ya mencionamos (ver nota 8) los casos que
consideramos en el libro Teatro y territorialidad. En los articulos hermanados de Conjunto

y Kaylla nos referimos al trabajo del actor Luis Machin y su “caja de herramientas” multiple
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en disponibilidad'®, a la “sopa cuantica” destemporalizada del canon de destotalizacion tanto
para las actrices y los actores como para las/los espectadores, al caso de la actriz Cecilia Roth
y su preferencia por la actuacion cinematografica, a la reveladora escena de entrenamiento
teatral para atracar un banco en la pelicula E/ robo del siglo, a las cadmaras de seguridad y
vigilancia y su ubicacion en los hoteles, a los drones que sobrevuelan la ciudad y a las
camaras de seguridad en las calles, los bancos, los estacionamientos, los negocios, las

oficinas, las empresas, las casas, al sentirnos expectados en la web, etc.

También hemos desarrollado el tema en articulos sobre las tensiones entre teatro y
teatralidades en la obra de Ricardo Bartis, Mauricio Kartun o Juan Mayorga, sobre las

relaciones entre teatro y teatralidad del futbol, y sobre las dinamicas del espectador!’.

Si nos auto-observamos desde el ejercicio de la expectacion (asi como el actor Luis
Machin lo hace en sus diferentes actuaciones: teatral, cinematogréfica, televisiva, publicitaria
u otra), advertimos que en un mismo dia podemos sucesiva o incluso simultdnecamente ser
espectadores sociales, teatrales, radiales, cinematograficos, de video, de telecomunicaciones
o de la web. En este orden, hay situaciones y ejercicios de expectacion (como para Cecilia
Roth en la actuacidon) que nos complacen mas que otras (nos puede gustar mas expectar la

television que el cine o el teatro, tal vez).

Pero, ademas, vivimos dentro de un “Gran Hermano”, en un panoptico humano-
tecnologico, observamos / expectamos el mundo y nos sentimos observados / expectados por
personas y camaras, rastreo satelital, navegaciones en la web, diversas formas de vigilancia,
numeros de registro fiscal, etc., y “actuamos”, consciente o inconscientemente, para esas
miradas que, aunque no estén a la vista, sentimos omnipresentes y ejercidas desde algin

lugar. En tal sentido, podemos afirmar que nuestra vida contemporanea nos provee, en su

16 Luis Machin analizé en la Escuela de Espectadores de Buenos Aires un dia de trabajo en el que super6 toda
agenda anterior. Por la mafiana grabé un programa de television, a la tarde una escena de una pelicula, y a la
noche hizo dos funciones: primero /.D.1.0.T.A. en el circuito comercial de arte (Teatro Picadero) y, luego de
ser llevado a toda velocidad por un taxi a otro barrio de la ciudad, E/ mar de noche (en la sala independiente de
camara Apacheta).

17 Véanse “El teatro de Juan Mayorga en la Argentina: memoria, transteatralizacion e izquierda” (2007); “Sobre
el alcance de la teoria de la ‘engaiiifa’ en Ala de criados™ (2010); “Tension productiva entre teatralidad, teatro
y transteatralizacion: La maquina idiota (2013) del director Ricardo Bartis y su ‘teatro de estados’” (en Dubatti
2016); “Nuevas reflexiones sobre la liminalidad teatral: el espectador y sus dinamicas en la teatralidad, el teatro
y la transteatralizacion” (2019); “Futbol y teatro en la Argentina: el futbol en la praxis teatral, el fitbol como
teatro liminal” (2021b).
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complejidad, tanto ejemplos de transteatralizacion y de transactuacion, como también de
transexpectacion. Somos actores de una transteatralizacion ubicua y espectadores de una
transexpectacion igualmente ubicua. Solo no actuamos para nuestros panespectadores
cuando nos dormimos o nos desmayamos, y lo mismo sucede con la expectacion respecto de
los panactores. En consecuencia, podemos hablar de una panteatralidad, panactuacion y

panexpectacion en el mundo contemporaneo.

Un espectador que mira television, cine, teatro o la web adquiere saberes de actuacion
(de las actrices y los actores que trabajan en la television, el cine, el teatro, la web u otro
medio) y luego emplea esos saberes para su propio desempefio actoral, como en la actuacion
social. Asi, sorprende la capacidad de ciertas personas que no son periodistas cuando hablan
ante las camaras de television para brindar un testimonio u opinidén (capacidad que

adquirieron expectando programas periodisticos de television).

Transteatralidad, transactoralidad y transexpectatorialidad son hoy sustituto
contemporaneo del principio teodramatico del cristianismo, que ubicaba a Dios como
espectador omnisciente de las acciones humanas (incluso las interiores) y permanentemente
nos recordaba: “Debes portarte bien porque Dios todo el tiempo te estd mirando™; “Actua
bien para Dios espectador”. Ahora, en cambio, los nuevos principios son: “Tenés que actuar
bien para la panexpectacion, para el pandptico humano-tecnologico”; “Actiia bien porque

TODO te esta expectando”.

De estas apretadas reflexiones podemos proponer algunas conclusiones y corolarios
para seguir pensando. Fenomenologicamente hay transteatralidad, transactoralidad y
transexpectatorialidad, si las comprendemos como género proximo de todas las practicas y
acontecimientos de entretejido, interaccidon y convivencia, cruces, intercambios, limites
borrosos y liminalidades entre teatralidad/teatralizacion/teatralidades (y teatros),

actoralidad/actuacion/ actuaciones/ y expectatorialidad/expectacion/expectaciones.

A su vez, hay transteatralidades (y transteatros), transactuaciones y transexpectaciones,
en plural, por las diferencias especificas (praxis, acontecimientos, experiencias,
epistemologias, saberes, pedagogias, tecnologias, politicas) que se manifiestan, por
caracteristicas contrastantes, entre diversas dindmicas y casos de la transteatralizacion, la

transactuacion y la transexpectacion. El teatro / los teatros (finamente nuestro principal objeto
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de interés) participan de la teatralidad / la actoralidad / la expectatorialidad y estan porosa y
liminalmente incluidos en los fendémenos de la transteatralizacion, la transactuacion y la

transexpectacion.

En tanto investigadores dedicadas/os a problematizar la accion / el acontecimiento de
la expectacion, es necesario tomar en cuenta estas complejidades; es mas, urge realizarlo en
términos de pedagogia en las Escuelas de Espectadores: estimular la toma de conciencia, por
parte de las/los espectadores teatrales, de su participacion en los fendmenos de
transteatralizacidon, transactuacion y transexpectacion. Se juegan aqui tensiones
interdisciplinarias, transdisciplinarias y multidisciplinarias'®. Asimismo, debemos promover
el trayecto inductivo de (auto)observaciéon, desde los acontecimientos de
expectacion/expectaciones a la intuicidn (abstracta) de una unidad en la expectatorialidad, y
a la inversa el deductivo (de lo abstracto a lo particular), en recorridos semejantes a los que

plantean las micropoéticas, las macropoéticas y las poéticas abstractas!®.

Por las expectaciones y las transexpectaciones, las/los espectadores tienen
competencias multiples en los diversos ejercicios de expectacion y los entretejen, fusionan,
contrastan y complementan. En nuestras practicas docentes en la Escuela de Espectadores de
Buenos Aires, advertimos la riquisima capacidad y las aptitudes y saberes que traen las/los
espectadores del multiple ejercicio de expectaciones televisiva, radial, de la web, social,
politica, etc., y de las practicas de transexpectacion. Por ello, no es posible subestimar a
las/los espectadores contemporaneos en cuanto a su dominio plural de las expectaciones y la

transexpectacion, que sin duda ponen en juego a la hora de expectar teatro(s).
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RESUMEN

Este articulo ofrece las principales lineas de investigacion en torno del peculiar
fendomeno conocido en Buenos Aires como La Botica del Angel, un museo
escenografico (en palabras del sitio web oficial) y —eventualmente— teatro y locacion
para shows musicales. Fundada en 1966, la Botica estd aun viva y es visitada por
cientos de grupos locales y extranjeros, atraidos por la oferta interactiva de reliquias,
obras de arte y arquitectura. Estas peculiaridades llevan a considerar este lugar cultural
como una heterotopia (Foucault), o, en otras palabras, una concentracion de diversas
capas de tiempo-espacio (aquellas de la memoria artistica) experimentadas como un
microcosmos kitsch y afectivo, opuesto al mundo exterior y corriente de la Buenos
Aires contemporanea.

PALABRAS CLAVE: Historia, artes del espectaculo, museo, heterotopia, kitsch.

ABSTRACT

This article offers the main lines of research around the peculiar phenomenon known in
Buenos Aires as “La Botica del Angel”, a scenographical museum (in words of its web
official site) and —eventually— theatre and location for musical shows. Founded in
1966, La Botica is still alive and visited by hundreds of local and foreigner groups,
attracted by the interactive offer of reliques, works of art and architecture. These
peculiarities lead to consider this cultural place as a heterotopia (Foucault), or, in other
words, as a concentration of diverse time-space layers (that of artistic memory)
experimented as a kitsch and affective microcosmos, opposite to the outer and plain
world of contemporary Buenos Aires.

KEYWORDS: History, performing arts, museum, heterotopia, kitsch.
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En lo que respecta a la historia de las artes argentinas, y mas precisamente de las del
espectaculo, el discurso de la letra impresa parece haber tenido mas productividad y
alcance de divulgacioén que el patrimonio material de ese pasado que se exhibe en los
museos. Aunque se trate de una verdad de Perogrullo, no es ocioso comparar la cantidad
de trabajos académicos y de libros sobre la cuestion, frente a la mayor escasez y

dispersion de museos y otros posibles lugares de memoria artistica.

Esta divergencia se hace méas palpable al pensar en las posibilidades incalculables
de la cultura material y la visualidad para la conservacion del pasado cultural, inclusive
como activador de experiencias y recuerdos del propio publico. En este terreno, la
Botica del Angel —museo autodenominado escenografico, creado por Eduardo Bergara
Leumann y legado por ¢l mismo a la Universidad del Salvador— se ofrece como un
excepcional lugar de memoria artistica, formado a partir de la donaciéon de objetos
personales y significativos, o extraidos de locaciones artisticas, o directamente
fotografias, obras plasticas o escultoricas atravesadas por el criterio de homenaje, y
montadas en el espacio segiin concepcion del mismo Bergara, quien, a su vez, estd

vinculado profesionalmente al disefio visual y de vestuario.
PRIMERO PROFANO Y LUEGO DE CULTO

Eduardo Bergara Leumann (1932-2008) se inicid en el cruce entre artes plasticas y
teatro como vestuarista, escenografo y actor, y muy pronto integrd otros medios como el
cine y la television. Esa multiple formacion en oficios artisticos se reconvirtié en los

afios 60, la década por excelencia de las artes intermediales y liminales.

Luego de conocer de primera mano las sastrerias teatrales de la época de eclosion
del pop en la conocida como Swinging London (zona a la que Bergara viajé en 1964),
volvio a Buenos Aires a instalar, en diciembre de 1966, en una propiedad pequefia que
adquirio en la calle Lima al 600, un espacio de trabajo que se abrid y transformo de a
poco en un sitio de eventos culturales. Ofrecido como un dmbito mdas intimo para
artistas que, en muchos casos, ya tenian visibilidad social y éxitos de taquilla, pero
también para artistas jovenes, plasticos y dibujantes, funciond desde esos origenes como
un espacio de confluencia y mezcla artistica que adopté un nombre alusivo haciendo

honor al dicho popular que reza “Aqui hay de todo, como en Botica”.
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Tal como recuerda el artista plastico Juan Carlos Benitez, la Botica funcioné
como un lugar en el que “se descubrian artistas” y al mismo tiempo se comenzaba a

acumular algin legado material relacionado con las actuaciones en vivo:

[Bergara] Era un precursor de lo nuevo. Pero ademas su vision fundamental fue
acercar el arte al publico, hacia ensayos publicos, nos reuniamos grupos de artistas.
Luego eso lo transformaba en un espectaculo. Esto hacia que los artistas se fueran
dejando obras: texto, dibujo, pintura, todos queriamos participar (citado en Revista
Huellas en Papel, 2015b, p. 93).

A la luz del devenir de la historia cultural de los afios 60 en la Argentina, y de los
didlogos conflictivos que entabld la serie politica con la serie artistica, el nombre
completo del espacio de Bergara Leumann cobra una connotacion especial. La Botica
del Angel puede interpretarse, asi, en varios sentidos. El mds obvio es la encarnacion
del mismo Bergara como personaje-emblema del lugar, ya que él acostumbraba a
caracterizarse como un angel regordete con melena Beatle y, de ese modo, hacia
apariciones publicas. El otro sentido, y que resulta mas simbdlico, permite pensar si esa
elecciéon no deja alin mas en claro una “posicion angélical” frente al dilema de esa
década (a su vez previa a cualquier binarismo), esto es, una suerte de inocencia de no

tener que definirse por la funcion social del arte ni tampoco por una tendencia estética

en reaccion frente a otras.

No obstante, y como les ocurre a estas posiciones angelicales, hubo interferencias.
En su espectro pluralista, la Botica albergd una instalacion plastica de Antonio Berni,
identificada como el bafio de Ramona Montiel en el que el personaje femenino que el
artista plastico habia dotado de una biografia de marginalidad y prostitucion estaba
rodeado de objetos denotativos del aborto y connotativos de los “crimenes sociales” a
los que eran expuestos seres humanos como ella. Por este motivo, el gobierno dictatorial

de Juan Carlos Ongania clausuro la Botica el 21 de agosto de 1967,

A fines del afio siguiente, Bergara mud6 su espacio a un edificio que

originalmente habia sido una iglesia luterana en la calle Saenz Pefia 543, cuya

' En el 4mbito del experimentalismo portefio, la institucion més consagrada y financiada por capitales
privados, el Instituto Di Tella, recibiria una intervencion estatal de censura tiempo después (22 de mayo
de 1968) al decretar la clausura parcial de la muestra “Experiencias 68, donde también se habia instalado
un baflo, en este caso un retrete publico, obra de Roberto Plate, en el que el publico podia hacer
anotaciones. Alli, precisamente, aparecieron mensajes inconvenientes para la ortodoxia y el decoro
auspiciados por el gobierno dictatorial.
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ocupacion fue organizada como una gigantesca performance en el espacio callejero,

segun relata la cronica de la revista Gente (12/12/1968):

A las diez y media de la noche del ultimo lunes comenzé un espectaculo en el que
se mezclaron la alegria, el ruido, la nostalgia. Porque la cosa era para despedir a ‘La
Botica del Angel” y marcar el camino al nuevo reducto del gordo Bergara Leumann.
Todo termind a la una y media, cuando después de arrancar, al angel del frente del
reducto se lo cargd en un camidn y se inicié una procesion con velas por las calles de
Buenos Aires (Anénimo (a), 1968, s/p).

29 ¢

La crénica incluye una lista de “artistas notables” “que miraron, tomaron el
legendario vino en tazas, cantaron y bailaron” (Andénimo (b), 1968, s/p). Llegados al
nuevo local, la ex iglesia luterana, “[S]e rompid una botella de champagne en la entrada,
sobre el rostro del Angelote” (s/p). De esta manera, sumando y activando toda la
imagineria religiosa, la procesion, el emblematico angel y la iglesia devenida en pagana
instalacion de artistas en vivo con una creacion incesante de souvenirs convertidos en
reliquias al tapizar las paredes, y bajo la mirada de la revista que cubria los eventos

siempre como “notas de sociedad”, se inaugurd la etapa de la Botica como templo de

una cultura pop.

Cerrada en 1973 por un clima de inestabilidad politica que afectaba en términos
de época (mas que personales) a Bergara, fue reinaugurada en el mismo sitio en 1997, y
se conserva en pleno funcionamiento hasta la actualidad bajo el cuidado —jno podia ser

de otra manera, dada su marca tematica!— de la Universidad Catolica del Salvador.

Esta historia externa del edificio y de sus usos permite suponer, a partir de los
cambios y de las decisiones asumidas, una creciente conciencia por parte de Bergara
Leumann de la territorialidad que portaba ese emplazamiento y ese momento,
entendiendo con Jorge Dubatti (2020) que la territorialidad considera “contextos
geografico-historico-culturales de relacion y diferencia cuando se los contrasta con otros
contextos” (p. 109). Desde una perspectiva interna o intraterritorial, a su vez, donde la

subjetivacion de los espacios estd atravesada por experiencia, impronta poética y
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acontecimientos relacionales?, la Botica y su logica de radicacion de multiples usos y

funciones atravesaron el tiempo y permitieron la creacién de una peculiar heterotopia®.
HACIA LA HETEROTOPIA

El recorrido que actualmente realizan los grupos que reservan la visita guiada a la
Botica actualiza, una vez mas, la efectividad de una instalacién inmersiva que desata
fuertes procesos de evocacion por parte de un publico que, en su gran mayoria, ha
formado unas competencias muy frecuentes y constantes a lo largo de su vida en
diversos consumos artisticos. En las numerosas paradas que establece el o la guia de la
visita (generalmente es José Luis Larrauri, curador de la Botica, quien personalmente
recibe y dirige los recorridos), los grupos son invitados a observar los objetos colgados
en habitaciones y pasillos que sectorizan tematicamente el edificio (los criterios son
heterogéneos hasta la sorpresa absoluta: un homenaje a los afios 60 y el happening en el
pasillo lateral que se encuentra en la entrada; otro sector dedicado a Shakespeare;
avanzando en profundidad aparecen el Circo y muy cerca el Art Nouveau; arriba, en una
terraza, el conventillo y la cultura de la inmigracion; no demasiado lejos, tapizando las

escaleras, un homenaje con placas y fotografias al periodismo argentino, etc.).

Asi, lo que se exhibe no permite estabilizar la expectativa de la mirada: desde
obras de arte auténticas de Antonio Berni o Gyula Kosice hasta vestidos pintados por el
mismo Bergara para la actuacion de sus cantantes favoritas; vecinos a las obras que
tienen un considerable valor de mercado, notas periodisticas, asi como autdgrafos
enmarcados y ribeteados con esmero artesanal con piedras brillantes; bafios con
inodoros ilustrados con la cara de Shakespeare; ambientaciones tematicas con carton
pintado y también fragmentos de otros edificios, especialmente angeles de escayola.
Originales, copias y simulacros conviven de manera igualadora y contribuyen al efecto
inmersivo del espacio abigarrado, mas el fondo hiper cromético y el permanente recurso

al revestimiento y oropeles dorados.

2 Dado que hablaremos de un fenémeno donde se cruzan experiencias espectatoriales en relacion con la
oferta de diversos shows artisticos, pero también donde se recorre un espacio museistico ofrecido para la
contemplacion y para la participacion, hablaremos de “acontecimientos relacionales” adaptando la
propuesta de Nicolas Bourriaud (2013) acerca de las estéticas relacionales.

3 Los conceptos presentados en este articulo son el eje del proyecto de investigacion que coordino para el
Programa de Apoyo a la Investigacion de la Facultad de Filosofia y Letras (FILOCyT) de la Universidad
de Buenos Aires con el titulo “Las cosas y las palabras. Acumulacion y diversidad de la historia artistica
portefia en la Botica del Angel”. Integrantes: Mariana Avilano, Ménica Duarte, Rubén Guerrero, Liliana
Lopez, Diana Melamet, Mora Monteleone, Marina Posadas y Patricia Russo.

Metafora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-10 5
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

Asimismo, la visita guiada invita a los asistentes a la accion o a cambiar de roles
espectatoriales. Se les puede pedir, como en las viejas épocas del café-concert
(espectaculo insignia de la Botica), que suban a un escenario en el salon de la planta
baja (antigua nave del templo) para ponerse sombreros con plumas y posar “frente a las
camaras”, o se les puede otorgar la funcién de leer en voz alta alguna produccion
poética que haya sido presentada en alguna época en ese mismo espacio. También hay
sillas y butacas para, en otra parada, asistir a la proyeccion de la biografia nacional y
popular por excelencia de Carlos Gardel, desde la infancia hasta su muerte y su
apropiacion por parte del arte contemporaneo en una performance de Marta Minujin. En
suma, el lugar es una experiencia que activa los recuerdos y el conocimiento de primera
mano (espectadora) de la historia de las artes del espectaculo en la Argentina, aunque

las pretensiones de la Botica son mayores como impacto de conjunto.

Foucault, en una conferencia de 1966, definia la heterotopia como una “utopia
situada” que, a diferencia de la puramente especulativa y proyectiva (literalmente un
“no lugar”), organiza espacios sociales en lugares “otros” respecto —inferimos— de los
mas normativos, aun cuando sus propias reglas también auspician que la norma esté
presente dentro de la excepcion. Asi se organizan —expone el filosofo— asilos, casas

de retiro, pueblos de vacaciones, colonias y barcos.

La heterotopia yuxtapone “en un lugar real varios espacios que, normalmente,
serian, deberian ser incompatibles” (Foucault, 2010, p. 25). Especialmente por su
capacidad de crear en esa misma materialidad espacial ambientes irreales, discontinuos
o autosuficientes en funcidén de la zona donde se emplazan. Este es el caso del jardin,
del teatro y del cine. Ademas, en paralelo al concepto imaginistico de cronotopo que
propuso Mijail Bajtin, las coordenadas de tiempo auspician algtn peculiar “disefio” de
la cronologia. En ese sentido, dos espacios culturales regidos por la ldgica espacial de la
acumulacién de bienes simbolicos, en ese mismo acto de acopio, terminan también
acumulando tiempos: los ejemplos maximos son la biblioteca y el museo. Por ello, en el

avance de la Modernidad ambos encarnaron:

[...] la voluntad de encerrar en un lugar todos los tiempos, todas las épocas, todas
las formas y todos los gustos, la idea de constituir un espacio de todos los tiempos,

4 En su ensayo “La novela de educacion y su importancia en la historia del realismo”, Mijail Bajtin (1998)
analiza la historia de las formas novelisticas y como se introduce en ellas el tiempo historico. Ese proceso
cristaliza en la aparicion del cronotopo, matriz de espacio-tiempo donde se ubica “la huella palpable y
viva del pasado en el presente” (p. 24; énfasis del autor).
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como si ese espacio a su vez pudiera estar definitivamente fuera del tiempo (Foucault,
2010, p. 26).

La Botica del Angel se caracteriza, sobre todo, por yuxtaponer los espacios
heterotopicos del museo y del teatro, principalmente, en un ex espacio estructural del
templo religioso. Con sus paredes llenas de obras de arte, pero también de reliquias (del
mundo del espectaculo con énfasis en el cuerpo ausente de los y las artistas que los
donaron), puede pensarse como instalacion inmersiva (Groys, 2016) y como una suerte
de montaje que organiza un dispositivo enciclopédico visual de historizacion de las
artes del espectdculo® portefio. De este modo es como lo representa en su libro de
memorias el autor y director Kado Kostzer (2016), especialmente cuando describe con
el recurso de la animizacion la enorme diversidad: “En las paredes saturadas de
imagenes entranables, convivian en fotos amarillentas y afiches ajados, amigos y

enemigos, socios y rivales, muertos y vivos” (p. 283).

Vista con mayor detalle su composicion interior, el espacio de la Botica se reveld
como casa, museo en permanente construccion y algo que —salvando las distancias
histéricas— se parece bastante con nuestros actuales complejos culturales:

En las alturas del edificio, Bergara ha instalado lo que ¢l llama “la Casa Rosada”,
vale decir, sus aposentos privados, llenos de muebles de algtn estilo y de chucherias
incontables, entre las cuales circula, envuelto en batones y con una caracteristica
vincha sujetandole la peluca. La nueva Botica acumula, ademas, cinco salas de
entretenimientos, incluyendo un microcine, un “teatro isabelino” y un “café concert”,
que funcionaran simultaneamente. “No esta mal —calcula el mordaz animador—, lo

menos que recibiré seran trescientas personas por noche” (a mil pesos por cabeza, es
un botin) (Anonimo (b), 1969, s/p).

DEL POP AL KITSCH: RECUERDO, ALEGRIA Y EMOCION

Teniendo en cuenta que no se trata de un museo para contemplar ni de un teatro para
espectar en forma pura, y si, en cambio, de una experiencia en primerisimo plano de
vestigios del pasado artistico, el caracter heterotopico de la Botica no solo se basa en su
coleccionismo acumulativo y en su diversidad con pretensiones de infinito, sino en
algunos principios de uso y estilizacion que historizan la experiencia (y la prolongan

hasta el dia de hoy) como kitsch.

5> Las pretensiones de la Botica son mas abarcadoras, como se vino sugiriendo, y cubren la cultura en su
mas amplio radio, ya que toma el deporte, la literatura y la moda. El recorte de historia del espectaculo es
una via posible de entrada analitica al fenémeno.
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Definido el Kitsch por Abraham Moles (1973) como “una relacion del hombre
con las cosas” (p. 11), precisamente desde el disfrute y el hedonismo, hay un modo
kitsch de interactuar con los objetos que esta asociado a “un antiarte de la felicidad, de
una situacion intermedia, que participa del amontonamiento del feliz poseedor,
justificado ‘moralmente’ con el pretexto de lo funcional (éste es el caso del gadget y del
souvenir)” (p. 29; énfasis del autor). Buena parte de este fenomeno, que surge desde la
orbita de lo privado informal y se consolida en el trabajo consciente que hace el arte
pop, muestra una particular diferencia de este museo respecto de otros: la adquisicion
por donacion activa, particularmente los vinculos directos con la historia viva del
mundo de las artes y de las artes del espectaculo. La “logica del don”, siguiendo a
Mairesse (2013), abarca un espectro que va desde los objetos donados que contemplan
algin tipo de compensacion (ofrendas, exvotos), hasta los que privilegian la
sociabilidad sobre la compensacion (los regalos) y los que no esperan compensacion
(colectas, mecenazgos). Tal vez el ejemplo més concreto de esa multiple intencion del
don se encuentre en el que refiere José Luis Larrauri en una entrevista:

Las donaciones que tuvo son donaciones de amigos. Y también donaciones que no
eran directas: por ejemplo un dia ¢l hizo un homenaje a Mercedes Sosa. Ese dia vino
ella, Ledn Gieco, Jairo, todos los amigos de Mercedes, se hizo la visita, y en la parte
del campanario Mercedes le hizo un manuscrito con un fragmento de un poema. A los
dos o tres dias aparece un sobre con dinero, con 10.000 $ que le mand6é Mercedes Sosa
(citado en Revista Huellas en Papel, 2015a, p. 98).

Por tratarse de un museo que superpone presente de artes en vivo y pasado —la
historia del espectaculo portefio—, la Botica del Angel como heterotopia conforma, en
palabras del mismo Bergara Leumann (1966), en declaraciones transcriptas para el sitio
oficial de la Botica, lo siguiente:

Mas tarde volé a la calle Luis Saenz Pefia 541, compré una mezcla rara de elefante
blanco y extemplo y lo converti en un collage de un Buenos Aires que se perdia. Por la
Botica de Luis Saenz Pefia pasaron Luisa Vehil, Mecha Ortiz, Tania, Jorge Luis
Borges, Ernesto Sabato, Mariano Mores, Ariel Ramirez, debutaron Opus 4, Valeria
Lynch, Victor Heredia y el siempre presente Leonardo Favio (citado en Universidad
del Salvador, s.f., parr. 5).

Desde este enfoque y tales premisas, la profundizacion de los alcances de la
estética pop internacional y su apropiacion kitsch de las practicas culturales e
intelectuales argentinas de la segunda mitad de los afios 60 permitiran explicar la doble

mirada hacia lo nuevo y hacia el pasado nacional desde las perspectivas afectivas y de

sacralizacion de las figuras de artista que incorporan tanto la valoracion de lo nuevo en
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el arte (el caso del Happening) como la vieja cultura de la celebridad, la cual esta
asentada en un campo de produccion que, desde el sainete criollo hasta la TV, a lo largo
del siglo XX convirti6 la fama de los artistas y otras figuras mediaticas locales a valores

universales (Mazzaferro, 2017).

Asi, en la Botica y sus experiencias inmersivas o anexas, esas vertientes
nostalgicas son procesadas con algunos protocolos humoristicos interiorizando uno de
los principios del arte pop, a saber: el registro ironico critico orientado a corromper las
formas auténomas de hacer arte, a revisar las formas liminales (intermedialidad) y la
separacion conflictiva (para las vanguardias) entre el arte y la vida. No es casual que la
Botica cite e invierta las funciones originales, serias y religiosas del edificio de Saenz
Pefia (un templo protestante) como de otros sentidos posibles de las procesiones, la
exhibicion de los restos-exvotos y, en general, de la sacralizacién de lo artistico e
incluso de lo banal. En sintesis, una revitalizacion festiva de elementos relacionados con

un pasado obsolescente.
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RESUMEN

El texto centra su reflexion en el teatro que surge en contextos sociales conflictivos,
particularmente en la frontera México-Estados Unidos. El norte de México es una zona
marcada por las consecuencias devastadoras de la denominada “Guerra contra el narco”. En
esas circunstancias surge el colectivo Teatro para el Fin del Mundo, el cual se define por sus
acciones de resistencia y organizacion social. Esta experiencia extrema es la fuente para la
creacion de una metodologia para el trabajo escénico en contextos de violencia. A través de
la historia de este grupo es posible entender su apuesta estética y politica, asi como su vinculo
con la comunidad.

PALABRAS CLAVE: Teatro de fronteras, violencia, resistencia, ruinas, comunidad.

ABSTRACT

The text centers its reflection in the theater that arises in conflictive social contexts,
particularly in the Mexico-United States border. The north of Mexico is a zone marked by
the devastating consequences of the so called “Mexican drug war”. Under these
circumstances, the collective Theater for the End of the World emerges, which is defined by
its actions of resistance and social organization. This extreme experience is the source of
creation for a method of scenic work in contexts of violence. Through this group’s history, it
is possible to understand its aesthetic and political bet, as well as its ties with the community.

KEYWORDS: Borders theater, violence, resistance, ruins, community.
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Comienzo situando nuestras circunstancias y resistencias. Desde la perspectiva de diversos
pensadores e investigadores sociales, la pandemia por Covid-19 no fue una crisis, sino una
catastrofe que ha tenido fatales consecuencias para millones de personas. Inmediatamente
después, la guerra entre Ucrania y Rusia ha funcionado como una profundizacion de la
catastrofe tanto para los involucrados como para millones de personas que han sido forzadas
a migrar, o para quienes, estando en sus paises, viven en un paulatino proceso de
empobrecimiento. Asi, en pocos afios hemos vivido grandes cambios en todos los 6rdenes, a
saber: se han modificado nuestras perspectivas sobre el mundo, nuestro comportamiento
social, nuestros habitos, nuestros entornos laborales y hasta la forma de habitar nuestras

propias casas.

La pandemia causé estragos en la economia del mundo, lo cual ha tenido repercusion
en el mercado de trabajo al agudizar atin mas la cotidiana precariedad laboral, el desempleo
en otros casos y, en general, las desigualdades sociales. Todos sabemos que el gremio
artistico ha sido uno de los més afectados por la pandemia; por ejemplo, el cierre de teatros
y la cancelacion de proyectos llevaron a repensar particularmente, en el caso de México, los
procesos de autoorganizacion colectiva mas alla de las instituciones, las cuales se vieron
absolutamente desbordadas ante la emergencia sanitaria. En ese contexto, la organizacion del
gremio teatral condujo a los creadores a levantar diversas funciones y festivales via Zoom
que lograron una nutrida asistencia de espectadores aun cuando en esos primeros momentos
hubo, en términos, generales problemas técnicos. Asimismo, se tuvo que afrontar la entrada
abrupta al trabajo a distancia mediado por las pantallas, las plataformas y la conectividad; en
suma, la imposibilidad de reunirnos nos llevo a aquilatar el valor del encuentro de presencias,

la posibilidad de hacer comunidad.

Paraddjicamente, la comunicacion via plataformas virtuales posibilitd la reunion de
creadores de diversos estados que compartieron sus preocupaciones y experiencias. Asi, la
reflexion emprendida por la comunidad teatral llevo a sefialar el terrible déficit de teatros
fuera de la capital del pais, asi como que el pluriempleo ha sido una estrategia desesperada
de subsistencia. Pese a todo, los creadores escénicos han seguido levantando proyectos
inclusive en las regiones mas conflictivas de la geografia nacional. ;Como explicar este

fenémeno impensable en un contexto capitalista que se rige por el dinero? Hacer teatro es
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una practica de resistencia que funda comunidades a partir de la activacion de afectos y de
memorias. Es, a su vez, un ejercicio contrahegemonico que evidencia y activa otras vias,

otros imaginarios y otras posibilidades de vida.

(Como seria o es ese teatro? Sin duda puede tener multiples formas, motivaciones y
apuestas. Desde mi perspectiva, se trata de un teatro que trabaja para su comunidad y que
toma criticamente las problematicas de su contexto para introducirlas en sus creaciones
escénicas enunciado lo invisibilizado, que es resultado de procesos de investigacion de
campo y que arriesga pensamientos y dispone la exploracion corporal como via para la
produccion de afectos sin olvidar que considera la subjetividad de los espectadores como
elemento nodal para la generacion de sentidos, asi en plural, porque acepta la relatividad y la
multiplicidad de miradas. Una apuesta de este tipo puede aparecer bajo diversas

denominaciones en distintas geografias.

En México, a ese teatro se le ha denominado Teatro del Norte, Teatro Fronterizo,
Teatro Norfronterizo o, mas recientemente, Teatro de Fronteras. El desplazamiento
conceptual parece inocuo, pero es radical. Su arraigo geografico fue su fortaleza durante
muchos afios, pues la frontera México-Estados Unidos es una zona de enorme conflictividad
que ha devenido en problematicas como la migracion, el narcotrafico, los feminicidios, la
violencia economica, el racismo, entre otras. Estas problemdticas tienen su concrecion
escénica en cientos de obras surgidas desde hace mas de tres décadas hasta hoy. No obstante,
las fronteras en los Ultimos afios han tomado relevancia en el mundo para dejar ver que hay
conexiones profundas entre los procesos migratorios de nuestros paises latinoamericanos con
las migraciones africanas, asidticas y europeas, y también con la generalizada explotacion de
seres humanos y sus territorios, y con los abusos que al amparo de capital quedan impunes.
En consecuencia, las fronteras resultan hoy metodologias criticas para pensar lo complejo de
nuestra contemporaneidad; vale decir, para reflexionar en términos de incertidumbre,

traslado y continuo riesgo.

En este sentido, la apertura que implica la denominaciéon Teatro de fronteras desborda
lo geografico; sirva como ejemplo exponer una perspectiva producida en otro contexto. En
Montevideo, Gustavo Remedi (2009) escribe “Teatro de frontera: espacios contaminados.

Argumento desde la trans-modernidad” en el que sefiala que su titulo refiere a “fronteras
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sociales, ideologicas y estéticas dentro de una misma unidad politico-econdmica, resultantes
de una situacion de fractura, desintegracion y polarizacion social y cultural” (p. 83) Esa
propuesta teorica fue pensada para explicar un cierto teatro que emerge en el contexto
uruguayo, y Remedi advierte que es “un teatro que ‘se mezcla’ con motivaciones logicas de
indole politica, social, institucional, pedagogica, etc.” (p. 85); en sintesis, Teatro que
compromete una mirada que requiere de otras disciplinas sociales y de una discusion estética
que no puede reducirse a lo “convencional” o “culto”. En consonancia con esta definicion, el
Teatro de fronteras gestado en el contexto mexicano es una propuesta que conceptualiza a
las fronteras como entrecruzamientos espacio-temporales que entran en contacto y tension
productiva. Si bien se reconoce la complejidad y la polisemia del término frontera, se
pluraliza para afirmar la multiplicidad y la diversidad de miradas que las obras concitan. Tal

como sostiene Galicia (s.f.):

En el plano filosofico, pensamos las fronteras como franjas de transicion donde
intensidades, afectos y fuerzas se condensan para emplazar, en presente, su
desdibujamiento, porosidad e intercambios, asi como nuevas construcciones. En especifico,
nuestra area de reflexion comprende fronteras geograficas, epistemologicas, étnicas, de
género, migratorias, estéticas y/o éticas, las cuales se concretan material y simbodlicamente.
El corpus de obras, puestas en escena, piezas, instalaciones ciudadanas y performances que
estudiamos se articula a partir de problematicas llevadas a los limites (fronteras), asi como
por la exposicion de estructuras flexibles que tienen como meta la inclusion de la presencia
y la memoria de las comunidades (s/p).

Entonces, el Teatro de frontera conceptualizado en Uruguay y el Teatro de fronteras
denominado en México concuerdan en su desbordamiento hacia lo politico y la consideracion
de una diversidad de fronteras para repensar lo escénico. Remedi (2019) sefiala también que
las obras exceden los margenes de una estética convencional, lo que resulta otro punto en
comun porque aquellas que corresponden al Teatro de fronteras atraviesan diversos campos
disciplinares para devolvernos conglomerados de sentido. He ahi lo fronterizo, no como una
linea que delimita y detiene, sino como la fundacion de una territorialidad que requiere un
nuevo acercamiento tedrico para su estudio. En ese orden, estamos frente a una formulacion
tedrica que se encamina a pensar las fronteras como una metodologia critica porque nos
llevan a establecer asociaciones profundas que tienen como objetivo no solo el sefialamiento

de problematicas sociales, sino que a través del lenguaje avanzan al vislumbrar fracturas que

pueden generar otros imaginarios y activar sensibilidades.
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Sobre la densidad social de las obras, es necesario apuntar que implican
posicionamientos politicos ante las violencias (desigualdades, injusticias, desapariciones
forzadas y luchas de poder, entre otras) que se ejercen sobre determinados estratos de la
poblacion. Estos posicionamientos se concretan en discursos escénicos que abren un didlogo
reflexivo con sus espectadores; ademas, son actos de resistencia y de transformacion social
que surgen como respuesta a entornos de extrema tension, cuando no a situaciones limites
que ponen en riesgo la vida de algunas comunidades. Es alli cuando los ciudadanos pueden
tomar la decision de huir de esos contextos, o bien quedarse para disputar los territorios a
quienes los despojan. Angel Herndndez, coordinador del colectivo Teatro para el Fin del
Mundo, en entrevista con Silvia Ortega Vettoretti (2019), sefiala que, en la disyuntiva de irse
o quedarse, la respuesta era muy clara:

[...] mantenernos en la expectativa de una préxima desaparicidon o una muerte proxima,
o la alternativa de generar una plataforma de didlogo frente a las circunstancias, desde el
lugar que nos habia tocado vivir, que era el de la resistencia. Asi comenzamos a [abrir]
espacios que luego de ser abandonados o de ser escenarios [...] de hechos violentos, se
ofrecian como espacios [...] para la intervencion escénica, para la investigacion y el
tratamiento de las tematicas que en ese momento era importante no solo intentar descifrar,
sino poner siempre de frente como un manifiesto de necesidad por encontrar alternativas de
resistencia comun. Asi que no éramos solamente nosotros, nos dimos cuenta que habia
mucha gente que intentaba buscar [...] alternativas de proteccion y resignificacion sobre lo
que entendiamos era nuestra Unica alternativa era hacer frente a esos episodios criticos por
los que atravesaba el pais, por medio de un manifiesto sensible, reflexivo, cuya poética
pudiera inaugurar alternativas reales de sobrevivencia (4min34s).

Larespuesta de Hernandez apunta el grado de violencia que habia en su entorno y como
el teatro fue delinedndose como herramienta que podia apoyar a la comunidad, o para disputar
narrativas y espacios; e incluso para arraigarse como zona de expresividad afectiva y critica
de la comunidad. ;De qué dimension es la tarea que este colectivo emprendi6? Tampico, la
ciudad donde opera Teatro para el Fin del Mundo, es un puerto que se encuentra ubicado en
el estado de Tamaulipas, uno de los lugares que mas padecieron el impacto de la llamada
“Guerra contra el narco”, declarada por el expresidente Felipe Calderon Hinojosa (2006-
2012) en diciembre de 2006. Esta “guerra”, en el discurso, tuvo entre otros objetivos
“[E]nfrentar, debilitar y neutralizar a grupos del crimen organizado/ [La] reconstruccion del
tejido social/ [La] atencién a las victimas por violencia criminal/ Reducir crimenes de alto
impacto y el rescate de espacios publicos” (Corona, 2019, p. 14) No obstante, la verdadera
motivacion era obtener, a través del combate a los grupos criminales, la legitimidad de un
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gobierno que habia llegado al poder a través del fraude electoral. Ante la militarizacion de
las calles, los carteles comenzaron una batalla contra el Estado y entre ellos mismos. Hoy
sabemos que el cartel de Sinaloa, comandado por Joaquin Archivaldo Guzmén Loera, mejor

conocido como “El Chapo”, fue protegido por el gobierno de entonces.

Esta negociacion tuvo en Genero Garcia Luna, entonces Secretario de Seguridad
Publica, a uno de sus mas poderosos agentes. Hace unos meses este oscuro personaje de la
politica mexicana fue declarado culpable en Estados Unidos por lavado de dinero y por las
negociaciones que llevo a cabo con narcos para introducir drogas al territorio estadounidense.
Durante la presidencia de Calderdn se amasaron fortunas a costa del dolor de familias enteras;
asi, se desatd una espiral de violencia imparable en la cual se vieron envueltas miles de
personas inocentes. A estas victimas inermes, Calderéon Hinojosa las denominé ‘“‘dafios
colaterales”. Se referia a personas inocentes que quedaron en medio del fuego cruzado, o a
jovenes secuestrados por equivocacion, o a ejecuciones de personas que nada tenian que ver

con los hechos y que simplemente, sin ninguna justificacion, fueron asesinados.

Los carteles comenzaron una cruel batalla contra el gobierno y entre ellos mismos,
hecho que conllevé a vivir un estado de terror dificil de comprender tanto por su dimension,
por la safia en las ejecuciones, como por lo absurdo de sus motivaciones. La idea de la
presidencia fue fragmentar a estas organizaciones criminales para acabar con ellos, aunque
el efecto fue lo contrario, pues se multiplicaron y cada uno busco apropiarse de territorios
para el cultivo, venta y transportacion de estupefacientes hacia los Estados Unidos, pais
donde se concentra el mayor nimero de consumidores del planeta; es mas, algunas ciudades
y poblados fueron ubicados como zonas estratégicas para el transito de la droga. En
consecuencia, en los estados que hacen frontera con la Union Americana desde hace muchos
anos se ha padecido lo que podriamos denominar como una tragedia contemporanea.
Especialmente si a lo anterior se le suman los flujos de miles de migrantes que
desesperadamente buscan llegar a la Union Americana, y la instauracion de cientos, quiza
miles de maquiladoras que explotan a los trabajadores pobres, y al fenémeno de los
feminicidios resultante en muchos casos de la pérdida de sentido y del menosprecio a la vida

de las mujeres.
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Las huellas de las desapariciones forzadas, la violencia inenarrable ejercida sobre
poblaciones enteras y las tragedias que han enfrentado las familias nortefias aparecen
reiteradamente en un conjunto de obras de teatro que han consignado esos hechos. Obras que
intentan testimoniar lo que pasé, aproximar ciertas conjeturas sobre las motivaciones de
quienes se ensafiaron con los mas vulnerables y, finalmente, abrir espacios para el encuentro
sensible y la reflexion. Este, en suma, es el Teatro de fronteras en México, el teatro que desde
hace 20 afios estudio. ;Qué pasé con los creadores que fueron atravesados por esa violencia?
Algunos salieron de sus lugares de residencia ante la amenaza, y otros, como Angel

Herndndez se quedaron y emprendieron una labor de activismo desde las artes escénicas.

El proyecto Teatro para el Fin del Mundo (Tampico, Tamaulipas, 2008) se define como
un programa de intervencion y ocupacion escénica de espacios en ruina condicionados por
la violencia y el abandono. El riesgo real en Tamaulipas —lucha del cartel del Golfo y Los
Zetas— llevo a los integrantes del TFM a posicionarse frente a los hechos. Explica
Hernandez que tomaron la determinacion de “defender a la ciudad y defender a los habitantes
mismos de la ciudad, defendernos a nosotros como ciudad” (Ortega, 2019, 10min28s) Fue
entonces que la realidad de Tampico los empujo6 a ocupar espacios abandonados, los cuales
se contaban por cientos en una ciudad donde muchos de sus habitantes habian huido luego
de sufrir extorsiones, ejecuciones y otros crimenes; parecia que esos espacios, algunos
completamente derruidos, no tenian ya duefios. De tal modo, se fueron interviniendo
escénicamente esos espacios. La puesta escénica de Teatro para el Fin del Mundo se oriento
hacia la renuncia a continuar un discurso sobre la circunstancia tragica del espacio. {Qué
hacer entonces? Levantar proyectos que encontraran alternativas ante las pérdidas. De esta
manera, fundaron La Guarda, sede del Centro de Investigacion de la Escena Teatral en Ruinas
(Cediter), Antigona Rebelion y Prometeo Emergente, espacios para la presentacion de
proyectos escénicos y actividades culturales. Recuerda Hernandez lo siguiente: “Recurrimos
inevitablemente al origen, tratando de hacer una revision critica sobre los perfiles de lucha
que tenian personajes iconicos, emblematicos, de la tragedia griega” (Morales, 2016, s/p. (?).
Eran espacios ruinosos, algunos de ellos habian funcionado como casas de seguridad, refugio
de adictos, casas de citas, una sede del Sindicato de los Trabajadores del Rastro Municipal;

otros, en cambio, habian sido abandonados ante la espiral de violencia, pero al paso de los
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afnos también se convirtieron en ruinas. Estaban llenos de escombros de basura y de huellas

de sus otrora habitantes:

De ahi que en la mayoria de los sitios que se ocupaban para el desarrollo de estos proyectos,
siempre existiera un proceso previo de investigacion, de levantamiento de las condiciones del
espacio, de valoracion de la memoria. En funcion de esto los procesos se programaban tratando
de generar un didlogo cercano con el origen historico del espacio, pero también con las
posibilidades de trasgredir esa imagen de violencia, de decadencia, de crimen (Ortega, 2019,
12min37s).

Paulatinamente fueron conformando una metodologia de trabajo que implicaba la
investigacion que sefiala Hernandez, asi como el estudio de qué tipo de espacio era, los usos
que habia tenido, quiénes habian estado ahi y qué significaba ese espacio para la comunidad,
ya que se encontrd que algunas casas, negocios u oficinas, en un momento determinado,
fueron guarida o miradores para grupos delincuenciales que también tuvieron que huir, pero
que, en cuanto pudieron, regresaron para ocupar nuevamente la propiedad. Es muy
importante sefialar que la comunidad apoy¢ estos proyectos porque vieron como de ser ruinas
o espacios de la delincuencia, se transformaron en auténticos centros culturales. Asi, nacio
una red de seguridad comunitaria para la presentacion de las intervenciones y el cuidado de
los espectadores. Entradbamos a zonas peligrosas a ver obras o intervenciones performaticas,
debiamos ir con ropa cdmoda y estudiar previamente un manual para evitar ponernos en
riesgo; como investigadora del Teatro de fronteras fui parte de esa experiencia. La llegada de
los espectadores a esos lugares estaba perfectamente pautada y protegida; ocurrian escenas
artisticas con/movedoras porque literalmente sobre las ruinas transcurria la vida, esa que en
todo momento se encuentra en peligro. En ese espacio-tiempo, las obras se resignificaban; a
partir de ello, establezco un paralelismo con la anécdota de Susan Sontag cuando vio una
obra de teatro en Bosnia: en medio de la guerra una funcion teatral era vital para los creadores
y los espectadores, y todos colaboraban para que pudiera suceder; se presentaba porque
proporcionaba la sensacion de que habia normalidad, esa que ya no era parte del cotidiano,
esa a la que accedian solo en contadas ocasiones. Entonces, el teatro brindé la posibilidad
perdida de ensayar, de caracterizarse para salir a escena; dejar de ser victimas para ser
espectadores, aunque sea por unos minutos. En Bosnia se escuchaban las bombas y disparos,

la gente corria por sus vidas o para encontrar algo para comer. En Tampico, por su parte, la

gente vivia con miedo, habian visto o sufrido atrocidades inenarrables, estaban amenazados,
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y salir de casa implicaba encontrase en el peor de los casos con un enfrentamiento entre
carteles y militares, mirar edificios con las huellas de cientos de disparos y sentir la constante
atadura del miedo. La sobrevivencia en los margenes es muy compleja tanto que a veces no
la alcanzamos a concebir; no obstante, ahi esta el teatro para sensibilizarnos ante el dolor de

los otros.

Al paso de los afios, Teatro para el Fin del Mundo ha ido generando una metodologia
para el trabajo en contextos de violencia toda vez que se trata de exploraciones escénicas
apoyadas en recursos precarios como el empleo de restos o ruinas en tanto contenedoras de
memoria; ademas, se estudia como enfrentar los espacios considerando la complejidad de su
propia historia y activando la vida que tuvieron, a la cual acceden realizando un trabajo de
arqueologia, es decir, penetrando diversos estratos de las ruinas. En esta dindmica, la figura
del palimpsesto adquiere un sentido articulador. Como puede colegirse, en estos procesos
son cruciales la investigacion de campo y la investigacion escénica cuando se trabaja en
espacios tan cargados de historias y hasta de un contenido emocional imposible de evadir.
Signa este trabajo el riesgo real; sin embargo, se asumen una situacion de extremo cuidado.
En este sentido, aparece la relevancia de la construccion de redes comunitarias que apoyen
las tareas no solo como futuros espectadores, sino como participantes activos en el cuidado
de los intérpretes, del publico y los espacios. Para que las intervenciones se concreten hace
falta el apoyo comprometido de un colectivo de personas: la escena ya no la hacen solo los
creadores y los intérpretes, se necesita mucho mas apoyo. Si bien los involucrados en las
intervenciones saben que son vulnerables, en este contexto la vulnerabilidad asumida se
transforma en herramienta politica porque es accion que rompe la ley impuesta por los

delincuentes y los militares.

He tratado de enfatizar en el vinculo directo entre el Teatro para el Fin del Mundo y su
comunidad, pero ;cémo la entendemos especificamente? En principio, como sefiala Roberto
Esposito (2003), habria que tener en cuenta que los términos communitas y communis estan
en oposicion a lo “propio”. En “todas las lenguas neolatinas, y no sélo en ellas, <<comun>>
(commun, comune, common, kommun) es lo que no es propio, que empieza alli donde lo
propio termina” (Solapa Communitas, pp. 25-26; énfasis del autor). Dicho autor advierte que

communitas es el conjunto de personas a las que las une, no una propiedad, sino un deber o
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una deuda, un munus o un don que no se puede no dar. Asi, “[L]a communitas esta ligada al
sacrificio de la compensatio” (p. 30; énfasis del autor); en ese orden, cual es ese don que no
se puede no dar? Situdndonos en los contextos de violencia, seria asumir una responsabilidad
de la comunidad o bien hacerse cargo de una tarea para vivir, existir y estar expuestos. Por
otro lado, Jean Luc Nancy senala: “Cum es algo que nos expone: nos pone los unos frente a
los otros, nos entrega los unos a los otros, nos arriesga los unos contra los otros” (citado en

Esposito, 2003, p. 16); es decir, nos sitia y responsabiliza en esa zona de muerte.

La metodologia para el trabajo escénico en contextos de violencia no se ha quedado en
su aplicacion en Tampico, ya que ha servido para problematizar otros lugares signados por
violencias como Vietnam, Cherndbil, Ucrania, Fukushima, Palestina, entre otros. Esta
metodologia también se ha puesto en accion en otras ciudades de México; tal es el caso de la
Ciudad de Monterrey, donde se intervinieron los restos del casino Royale, que fue blanco de
la delincuencia organizada en 2011 dejando un saldo de 52 personas fallecidas. Otro lugar
que se intervino fue en la discoteca News Divine; en este lugar se produjo una estampida
provocada por una intervencion policial el 20 de junio de 2008 en el que murieron 13 jovenes
y 16 resultaron heridos. ;Qué es lo que produce una metodologia para espacios signados por
la violencia? Angel Hernandez refiere que, desde su perspectiva, “el teatro tiene que ver con
la injerencia social, con la interrupcion de la cotidianidad, tiene que verse mas orientado hacia
el concepto de representar un atentado sobre lo que podemos considerar el orden publico”
(Morales, 2016, s/p). En otros términos, se trata de un teatro de resistencia, de organizacion

social y de insurreccion ante el control sobre los ciudadanos.

Un ejercicio de tal dimension no debe ser romantizado, pues el peligro real es constante.
Teatro para el Fin del Mundo ya sufri6 la desaparicion de tres de sus integrantes, quienes se
encontraban trabajando en la calle y, probablemente, los confundieron y simplemente se los
llevaron; desde 2013 no se sabe nada de ellos. El propio Angel Herndndez se encuentra
exiliado en la Ciudad de México, y regresa a Tampico para llevar a cabo un proceso escénico
o para celebrar el Festival Teatro par el Fin del Mundo, pero ya no puede vivir en su ciudad.
Como se indica:

Tras la desaparicion de sus compaiieros, Hernandez y el equipo de Teatro para el Fin del

Mundo endurecieron sus politicas de seguridad y tienen planes de contingencia. El proyecto
se ha extendido de tal forma, que ya cuenta con sedes en otros paises de Latinoamérica que,
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bajo los ideales de TFM, realizan obras en sitios abandonados de Montevideo, Uruguay, y
Cordoba, Argentina (Morales, 2016, s/p).

Como se advierte, el proyecto estd vivo y afirma su vocacion de resistencia como
alternativa. Ahora bien, durante el confinamiento por la pandemia, el colectivo noté6 que
mientras las personas estaban en sus casas, muchos edificios en ruinas estaban
desapareciendo para dar lugar a conjuntos habitacionales de lujo. La historia estaba siendo
borrada una vez mas para afirmar la presencia del capitalismo; asi, surgié uno de sus trabajos
mas recientes, Catalogo de demoliciones. Esta vez, la propuesta se enfoco en la memoria a
partir de lo que ya no estaba. A las anteriores pérdidas, también se sumo la de los afectos

contenidos en la arquitectura de la ciudad.

En un ensayo escrito en colectivo, Valeria Falleti, Paola Gonzalez, Andrés Romero y
Alejandra Herrera afirman que “[E]l arte que hoy es politico no necesita de discursos sino de
comprender como el poder se ejerce desde diferentes centros de comando [es] aquel que sigue
apostando a la creatividad como fuerza disruptora de un orden injusto” (p. 51). Ese ha sido
el motor de Teatro para el Fin del Mundo y del Teatro de Fronteras en general, practicas
dramaturgicas y escénicas para las que la comunidad es nodal; en suma, ejercicios criticos de

riesgo y sensibilidad.
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RESUMO

Este artigo apresenta algumas reflexdes sobre as distancias entre o trabalho teatral e a
vida cotidiana urbana onde esse trabalho ¢ realizado. Sdo compartilhadas questdes sobre
a materialidade do cotidiano urbano ¢ seu uso na constru¢do da cena teatral, através de
uma analise das criagdes do USO - Teatro Urbano, com sede na cidade de Sao Paulo
desde 2004. A investigagdo do USO ¢ analisada a luz da teoria da vida cotidiana da
filésofa Agnes Heller.

PALAVRAS CLAVE: Arte, materialismo, cotidiano, teatro, performance.

ABSTRACT

This article presents some reflections on the distances between theatre practice and the
urban routine where this practice takes place. Thoughts about the materiality of everyday
urban life and its use in the construction of the theatrical creation are shared through an
analysis of the work of the collective USO-Urban Theatre, based in the city of Sdo Paulo
since 2004. The investigation led by the collective is analyzed in the light of Agnes
Heller’s theory of everyday life.

KEYWORDS: Art, Materialism, Everyday life, Theatre, Performance.
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INTRODUCAO

Com consciéncia e enfoque variados por parte dos fazedores de teatro, a vida cotidiana
urbana esta presente em todas as criagdes cénicas desde o tempo em que elas passaram a
acontecer nas cidades. Isso porque, ainda que a forma e o conteudo da obra ndo explicitem
o dia-a-dia urbano, os modos de vida dos artistas que fazem a obra e do publico que a
especta sao pautados por esse cotidiano, e, assim, o acontecimento teatral ¢ influenciado

por ele.

Alguns artistas de teatro se interessam em lidar diretamente com essa realidade,
dentre os quais aqueles que se direcionam para espagos que congregam elementos
caracteristicos da vida cotidiana urbana e, ali, esses artistas realizam criacdes cénicas na
presenga desses elementos. Consequentemente, de diferentes modos, ruas dos centros das
cidades, avenidas, calcaddes comerciais, parques, pragas, arvores sobre o asfalto, rios
poluidos, barbearias, serralherias, passarelas, viadutos, entre outros locais, passam a ser

interseccionados a pratica do teatro.

Nesse processo, esses locais caracteristicos da vida cotidiana urbana sdo
metamorfoseados em elementos cénicos, ou ainda, a materialidade cénica passa a
incorporar a materialidade do cotidiano da cidade. Vale ressaltar que essa materialidade
¢ composta ndo apenas pelas estruturas arquitetonicas, mas, fundamentalmente, por

pessoas que operam suas cotidianidades em tais estruturas.

O que estd em jogo nas criacdes artisticas que se dao na zona fronteiriga entre teatro
e cotidiano urbano? Como os artistas lidam com a materialidade da vida cotidiana? Quais
sdo as especificidades de criagdo teatral exigidas por essa materialidade? Como essa
materialidade influencia os processos de criagdo em todo o seu percurso, ou seja, Como
ela influi na elaboragdao de projetos de criacdo, nos modos de ensaiar as cenas, nas
apresentacoes e temporadas dos espetaculos, nas observacoes dos efeitos das obras, entre

outras atividades constituintes de tais processos?

Essas perguntas guiam a pesquisa cénica do USO-Teatro Urbano!, sediado na

cidade de Sao Paulo desde 2004. Trata-se de um processo de investigacao artistica que,

! De 2004 a 2012 o trabalho ndo tinha nome. Em 2012 o coletivo recebeu o nome de Corpo e Cidade. Ja
em 2013, teve seu nome modificado para Corpo_Cidade, quando havia conseguido se fundir mais a
estrutura da vida cotidiana. Em 2018, Uso recebeu seu nome atual.
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desde 2018, encontrou na filosofia de Agnes Heller (1983, 1987, 2014) um instrumental
teorico capaz de promover um olhar critico sobre a propria trajetoria da pesquisa, bem

como projetar passos futuros em dire¢ao ao cotidiano urbano.

O objetivo deste artigo € expor sucintamente como alguns conceitos apresentados
por Agnes Heller podem enriquecer as andlises sobre as criagdes teatrais que se
interessam em lidar com a vida cotidiana urbana, e, na mesma medida, podem incentivar
artistas a inventarem e/ou desenvolverem processos singulares de criagao, processos esses

que atuem mais diretamente com as especificidades do cotidiano da cidade.

HOMOGENEIDADE X HETEROGENEIDADE. SURGIMENTO DA PESQUISA
USO-TEATRO URBANO

De 2001 a 2004 foi realizado, na cidade de Sdo Paulo, o projeto Formacao de Publico.
Idealizado pela Secretaria de Cultura da Cidade de Sao Paulo e promovido por essa
secretaria em parceria com a Secretaria de Educagdo, o projeto tinha como objetivo
proporcionar a populacio da cidade, especialmente a alunos e professores da rede publica
de ensino, um contato maior com o teatro. Essa aproximacao se dava por meio de (i)
acessibilidade fisica, através da oferta de transporte e de sessoes teatrais gratuitas em salas
de teatros da cidade e nas proprias escolas participantes; e, (i1) acessibilidade linguistica,
por meio do desenvolvimento de estudos e reflexdes sobre a arte teatral em encontros
periodicos entre profissionais e pesquisadores das artes cénicas, e professores e alunos da

rede publica de ensino.

Eu participei desse projeto por dois anos como ator apresentando um espetaculo em
escolas, parques, albergues, pragas, calcaddes, entre outros espagos publicos. Eram
realizadas sessdes de segunda-feira a sidbado, com duas apresentagcdes nas tergas e
quintas-feiras, totalizando oito apresentacdes por semana. Em dias de sessdo dupla, a
equipe trabalhava aproximadamente quatorze horas. Essa rotina nos obrigou a
inventarmos modos de trabalhar que minimizassem a perda do estado artistico, uma vez
que esse risco era iminente e a qualidade do jogo cénico ficaria prejudicada caso nos
deixassemos levar, com o passar dos meses de trabalho, pelo cansago € mecanizacao do
dia-a-dia. Naquele momento, esse alerta, que impulsionou uma mudanca de postura frente

ao cotidiano da equipe, ndo carregava consigo reflexdes sobre o problema, apenas nos
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estimulava intuitivamente a fazer algo para preservar a boa qualidade da nossa atuacio

€m cena.

Anos depois, a partir do encontro com a filosofia de Agnes Heller, foi possivel

decifrar o que intuiamos sobre o risco da relacdo entre arte e rotina cotidiana. Heller
(2014) diz que:

[...] o homem participa da vida cotidiana com todos os aspectos de sua
individualidade, de sua personalidade. Nela, colocam-se “em funcionamento” todos os
seus sentidos, todas as suas capacidades intelectuais, suas habilidades manipulativas,
seus sentimentos, paixoes, ideias, ideologias. O fato de que todas as suas capacidades
se coloquem em funcionamento determina também, naturalmente, que nenhuma delas
possa realizar-se, nem de longe, em toda sua intensidade (p. 31).

Quando a autora aponta as multiplas coisas exercidas simultancamente por cada
pessoa na vida cotidiana, ela estd apresentando a heterogeneidade, uma categoria central
de andlise dessa esfera da vida:

Uno de los caracteres principales de la vida cotidiana es [...] la heterogeneidad, que
se refleja en las relaciones entre esferas heterogéneas, en el mundo de los diversos tipos
de actividad, y es requerida por la relacion reciproca entre capacidades y habilidades
heterogéneas. En la vida cotidiana participa [...] el hombre entero. Las esferas y las
objetivaciones entre las que el particular desarrolla su actividad en la vida cotidiana, son
reciprocamente, heterogéneas (Heller, 1987, pp. 115-116).

O homem inteiro que Heller indica aqui, provém de uma categorizagdo feita pelo
filésofo Gyorgy Lukécs, de quem Heller foi aluna, assistente e colaboradora até o fim da
vida dele. Essa categoria de Lukécs (1966), define o modo de vida cotidiano como um
modo que faz com que cada ser humano coloque todo o seu ser a servigo de multiplas

tarefas, muitas vezes tarefas simultaneas, e, consequentemente, como um modo de vida

que faz com que cada ser humano seja incapaz de se dedicar inteiramente a algo.

Outro modo de vida seria aquele do inteiramente homem ou homem inteiramente
comprometido. Nas palavras de Heller (1987), “el ‘hombre enteramente comprometido’
es una individualidad que concentra todas sus fuerzas y capacidades en el cumplimiento
de una sola tarea incorporada en una esfera homogénea” (p. 116). Para Lukacs e Heller,
a arte seria uma dessas esferas homogéneas através das quais e pelas quais o ser humano
concentra todos os seus sentidos, suas capacidades intelectuais, suas habilidades
manipulativas, seus sentimentos, paixodes, ideias e ideologias a servigo de algo. Por

exemplo, a realizacao de uma cena teatral convida atores e publico a homogeneidade, dito
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de outro modo, o teatro convoca as pessoas envolvidas em sua realizagdo a se dedicarem

plenamente a ela durante o tempo de sua existéncia.

Para estes autores, heterogeneidade e homogeneidade ¢ um par categorial central
para analisar a vida cotidiana e a arte, sendo que a primeira ¢ heterogénea e a segunda ¢é
homogénea. Dentre outras esferas homogéneas estdo a ciéncia e a filosofia. Segundo
Heller (1987, 2014), a maioria das pessoas vive a maior parte da sua vida na
heterogeneidade, inclusive as pessoas que se dedicam e trabalham com arte, filosofia e
ciéncia. Porém, elas devem acessar constantemente o0 modo de comprometimento total

que as esferas homogéneas exigem para serem realizadas.

No nosso caso, artistas do espetaculo que integrava o projeto Formagao de Publico,
depois dos meses de criacdo da pega, deveriamos comprometermos inteiramente na
realizagdo das sessoes que tinham duracdo de uma hora. Nao obstante, essas sessoes
faziam parte de uma jornada de quatorze horas diarias de trabalho que incluia até
cinquenta quildometros de locomog¢ao dentro de uma Kombi, muitas vezes em transito
veicular totalmente congestionado; montagens apressadas de cendrio; algumas
apresentacoes sob um sol escaldante a beira de represas onde as pessoas nadavam durante
a sessdo do espetaculo; outras apresentacdes em quadras esportivas cedidas a contragosto
por jogadores de basquete; algumas outras apresentacdes na frente de cantinas escolares
exalando o cheiro de salsichas; uma apresentacdo em um patio que havia sido incendiado
na noite anterior em protesto realizado por alguns alunos; sessdes em albergues
destinados a pessoas em extrema miséria, algumas delas a beira da morte; sessdes em
teatros escolares bem equipados; sessdes em quadras arrumadas cuidadosamente para o
espetaculo; intervalos curtos entre uma sessao e outra, comendo macarrao com os alunos;
intervalos longos onde era servido um jantar balanceado nutritivamente, coordenado
pelos alunos que faziam aulas de gastronomia e nutri¢do; telefonemos dos atores, das
atrizes, da equipe técnica, do motorista da Kombi para seus amigos e familiares; idas aos
bancos dos bairros onde se localizavam as escolas, para pagamento de contas de agua,
luz, gas; entre outras diversas atividades e situagdes que se tornaram corriqueiras. O

espetaculo tinha sessenta minutos de duragdo e ocorria em meio a essa rotina.

Com o passar dos meses, a esfera do cotidiano comecgou a invadir a cena e a tornou
também cotidiana, ou seja, a homogeneidade exigida pela cena teatral estava sendo

comprometida pela heterogeneidade do cotidiano. Faziamos o espetaculo
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mecanicamente, como mais uma tarefa do dia-a-dia a ser executada; além disso,
percebiamos que os aquecimentos corporais € vocais ndo surtiam mais efeito. Nao
conseguiamos convocar nossa presenca total na cena, faziamos a peca pensando nas
contas a pagar, na comida que iamos comer, no horario de chegada em casa, entre outros

pensamentos e sentimentos que nao se relacionavam poeticamente com a cena.

Para ndo perder completamente nosso interesse pelo trabalho, nos restou aproveitar
o dia-a-dia. Dessa forma, passamos a jogar basquete com os alunos antes do espetaculo,
a nadar na represa, a nos divertir enquanto comiamos com os alunos e os professores, a
conversar mais demoradamente com as merendeiras, a frequentar o comércio dos bairros,
entre outras atividades. Aos poucos, essas atividades do cotidiano comegaram a ser nosso
aquecimento para estar em cena. Isto €, inconscientemente passamos a invadir a esfera
cotidiana heterogénea com a esfera artistica homogénea, uma vez que todas as atividades
que faziamos fora de cena passaram a estar a servigo da convocagao da nossa presenga de

jogo cénico.

Inicialmente esse processo surtiu efeito e voltamos a ter boa qualidade de jogo
teatral. Porém, com o passar do tempo, essas atividades do dia-a-dia que escolhiamos

fazer passaram a nos interessar mais do que o espetaculo:

Aos poucos uma inversdo comegou a se operar na atividade de criaco, pois jogar
basquete, conversar com as cozinheiras responsaveis pela merenda, isto €, conviver nos
locais de modo criativo, passou a despertar um interesse artistico maior do que o que
acontecia dentro da corda que delimitava o espago cénico do espetaculo. De certa forma,
entrar no cotidiano das escolas com uma mascara representando um determinado carater
proveniente da commedia dell’arte, havia deixado de ser a melhor maneira de
estabelecer um didlogo com as pessoas do local. Além disso, os/as artistas envolvidos/as
ja sentiam a dificuldade de tracar representagdes sociais com a mascara tipificada. Esse
era também um momento em que no teatro paulistano surgiam ideias importantes que
geraram, na década seguinte, debates intensos entre representacdo e representatividade,
principalmente nas formas teatrais tipificadas como o melodrama, o circo-teatro, etc.
Entrar na corda, como universo separado do real, que trata do real através da mimese
do mesmo, se tornava, em diversos aspectos, menos potente do que adentrar a realidade
a partir daquilo que se é e daquilo que a propria realidade é (Capuano & Torres, 2021,

p. 50).
A proximidade entre teatro e cotidiano parecia ter que ser mais real e complexa,
uma vez que ndo interessava mais apenas falar sobre o cotidiano da cidade, ou mesmo

fazer teatro no cotidiano da cidade. Quando acabou o vinculo com o projeto Formagao de

Publico, em 2004, eu continuei investigando artisticamente essas questdes. Era o comecgo
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de uma tentativa de fazer teatro com o cotidiano da cidade. Assim, surgiu a pesquisa que

hoje se chama USO-Teatro Urbano.

PRIMEIRAS TENTATIVAS E LIMITACOES PARA A APROXIMACAO
ENTRE TEATRO E VIDA COTIDIANA URBANA. LONGA DESCIDA AO
ASFALTO

Os primeiros experimentos do USO rumo ao cotidiano da cidade foram realizados na
regido central de Sdo Paulo, sobretudo em ruas, calcaddes e pragas. Inicialmente, tudo o
que estava ao alcance dos olhos dos artistas participantes foi olhado como teatro,
operando desse modo um enquadramento cénico do real. Desse modo, arvores, prédios,
pontos de Onibus, lojas, entre outros elementos, eram concebidos como cendrios; as
pessoas foram olhadas como personagens; as a¢des e dialogos foram contemplados como
texto; ¢ as situagoes cotidianas foram encaradas como situagdes teatrais. Diversos
experimentos foram feitos a partir dessa perspectiva e muitos deles foram gratificantes

para os artistas que passaram a ver a cidade como teatro.

No entanto, esses primeiros exercicios propostos para cria¢ao de cenas, € as cenas
criadas, operavam com um limite de pensamento que ndo contribuia para a aproximagao
real entre teatro e cotidiano urbano. Esse limite pode ser compreendido posteriormente,
quando houve o encontro com a filosofia de Agnes Heller. Valendo-se das categorias de
analise da autora, podemos dizer que, naquele momento inicial, o pensamento que guiava
apesquisa era um pensamento ultrageneralizador ou hipergeneralizador. Segundo Heller

(1987):

Para comprender mejor la problematica de la hipergeneralizacién, debemos
preguntarnos de donde tomamos los juicios, los tipos, las normas de accion bajo los
cuales subsumimos espontdneamente el hecho singular. Muchos los tomamos
simplemente de nuestro ambiente, sin someterles a discusion, sin verificarlos, y se trata,
por tanto, de datos que preceden a la experiencia del particular. Los definiremos como
normas, tipos y juicios preconstituidos. Lo cual no significa que no hayamos tenido
nunca experiencias personales al respecto (lo que es perfectamente posible), sino
solamente que encuadramos siempre las experiencias personales en tales esquemas sin
poderlas ampliar y en parte cambiar o revisar. De este modo aparece un tipo social de
accion (y pensamiento) que, aun siendo psicologicamente activo, en el plano del
conocimiento y de la moral es pasivo (p. 307).

No caso do USO, o fato singular em questdo era a tentativa de fazer teatro com a

vida cotidiana urbana. Para isso, era preciso se dedicar a apreensao mais complexa dessa
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singularidade a fim de superar a ultrageneraliza¢do tanto do teatro quanto da vida

cotidiana, bem como da relagdo entre essas duas realidades.

As primeiras experiéncias do USO nao me satisfizeram. Eu intuia que as respostas
rapidas aos problemas que me levaram a querer investigar modos de aproximar o fazer
teatral e o cotidiano urbano nao eram suficientes. Nesse periodo, eu ainda nao tinha a
consciéncia de que aqui estava colocada uma questao relacionada ao método, ja que isso
eu s6 pude compreender depois de anos de trabalho na rua e depois de comecar a estudar
a corrente filoséfica da qual Agnes Heller fazia parte quando ela escreveu seus trabalhos
sobre a vida cotidiana, ou seja, o materialismo histérico dialético. Essa linha filos6fica
foi construida a partir de Friedrich Hegel, transformada por Karl Marx e Friedrich Engels,
investigada por Lenin, e resgatada e defendida por Gyorgy Lukacs. Segundo essa corrente

de pensamento:

[...] 0 homem vive em muitos mundos, mas cada mundo tem uma chave diferente, e
0 homem ndo pode passar de um mundo para o outro sem a chave respectiva, isto €, sem
mudar a intencionalidade e o correspondente modo de apropriagdo da realidade (Kosik,
1995, p. 29).
Assim, a interpretagdo de uma realidade se d4 “ndo mediante a redugdo a algo
diverso de si mesma, mas explicando-a com base na propria realidade” (Kosik, 1995, p.

35). E preciso se aproximar do objeto, se deixando levar por seus movimentos.

Por essa perspectiva epistemoldgica, podemos afirmar que nos primeiros
experimentos os artistas que participavam do USO estavam regendo o objeto de fora e,
portanto, ndo estavam conhecendo o objeto. Dado que o interesse era criar com o
cotidiano (ndo apenas sobre, a partir ou para o cotidiano), os artistas deveriam apreender
os seus elementos constituintes interpretando a realidade com base na propria realidade.
Nesse sentido, era necessario compreender a ldgica interna da vida cotidiana dos
territorios escolhidos, bem como compreender a ldgica interna, ou seja, necessaria, da

relacdo entre esse objeto e o teatro.

Embora ainda inconsciente dessa questao metodoldgica, pude concluir, através da
prética frustrada por cenas e ensaios que ndo rompiam uma espécie de bolha teatral, que
ndo era tdo simples se aproximar da realidade do cotidiano. Até 2014, dez anos de
tentativas se passaram, durante os quais fiz alguns espetaculos de teatro na rua; abandonei

a rua algumas vezes; fiz experimentos individuas diversas vezes descobrindo modos de
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aproximacdes; realizei conversas sobre teatro com as pessoas da rua, com as quais eu
combinei simples agcdes que nds passamos a chamar de cena; fiz parcerias com artistas e
grupos de teatro que queriam investigar esse movimento de aproximacao criando alguns
experimentos e espetaculos em conjunto com eles; criei procedimentos de ensaio; entre
outras coisas. Diversas pessoas participaram desses processos, em €pocas diferentes, com
tempo de permanéncia variado, e eu, como condutor do USO, servi de elo entre as
multiplas questdes surgidas no percurso, sempre perturbado pela aparente
impossibilidade de conseguir de fato criar teatro com a cidade. Esse processo eu chamo

de longa e demorada descida ao asfalto.
CHEGADA AO ASFALTO

Durante dez anos, USO fez uma longa e demorada descida em direcao ao asfalto, até que
em 2014 comecou a tocar a tessitura cotidiana urbana. Essa nova etapa da pesquisa foi
fomentada por uma residéncia artistica coordenada por mim na Oficina Cultural Oswald
de Andrade, no bairro do Bom Retiro, também na regido central da cidade de Sao Paulo.
O intuito da curadoria da institui¢do era que houvesse uma residéncia que proporcionasse
uma relagdo mais direta entre a Oficina Cultural e as pessoas do bairro. Aproveitei para
rever os anos anteriores da pesquisa e fazer uma sintese do material, o que levou a criagao
dos Procedimentos Relacionas do USO, os quais sdo jogos com regras bastante definidas
que possibilitam aos participantes acelerar o processo de entrada na vida cotidiana dos

locais escolhidos pela pesquisa.

Os Procedimentos Relacionais foram compartilhados com diversos artistas que se
inscreveram para a residéncia. Eles foram estudados e aplicados no processo de
construcdo de relacdes com o bairro na busca de uma criagdo de cenas teatrais que se
desse junto com o cotidiano local. Nesse trabalho foi possivel verificar um didlogo mais
interessante entre os artistas proponentes e as demais pessoas do bairro participantes do
processo. Isso porque as respostas das pessoas que operavam o cotidiano local foram
diferentes daquelas habitualmente proferidas em relagdo a realizagdes artisticas na cidade
de Sao Paulo, como: “artista € vagabundo”, “tudo bem, isso € teatro”, “que legal, € teatro™.
Embora muitas das respostas as propostas artisticas da residéncia de USO eram de
confronto, elas eram mais complexas que essas, € menos passivas. Algumas delas se

transformaram em a¢do dos moradores, trabalhadores e demais frequentadores do bairro,

dentre as quais estd o encontro de M. com um policial para discutir sobre arte:
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Uma das a¢des do Uso foi distribuir carne moida pelo asfalto e outros locais da Rua
Trés Rios. Essa acdo fazia parte do procedimento [relacional] que se denominava
Ruidos Poéticos, no qual o intuito era perceber, realcar e/ou criar estranhamentos, isto
¢, ruidos, na realidade cotidiana local. A agdo especifica da carne sobre o asfalto
despertou a ira de M., um comerciante que tinha uma loja na Rua Trés Rios. Um dia,
ele tirou uma foto de um cavalete onde tinha carne moida, para, em suas palavras, “usar
como prova”. Ao enquadrar esse aspecto do real, M. produziu um objeto, a foto, que
servia de evidéncia do fato ocorrido. Ele entdo chamou a policia e se encontrou com o
policial no sagudo da Oficina Cultural Oswald de Andrade. Ali, eles discutiram sobre o
que era ou ndo era arte. Depois desse encontro os policiais se tornaram parte recorrente
das agdes, e M. dancava jocosamente e ria com seus colegas quando o espetaculo
Corpo_Cidade Bom_Retiro, produzido a partir das experimenta¢des na regiao, passava
em frente ao seu comércio (Capuano & Torres, 2021, p. 56).

A gravacdo de uma fala de outro comerciante sobre uma cena do espetaculo
Corpo_Cidade Bom_Retiro?, resultante da residéncia, indica que os objetivos artisticos
de USO estavam mais proximos de serem alcancados. Ele diz:

Teve teatro de rua ai, muito melhor. Feito de noite. Nao atrapalha o transito, ndo
atrapalha nada. Atrapalha o transito, ¢ uma rua de movimento. [...] Vou arrumar um
rato, juro por deus, vou criar, amarrar no rabo e soltar no meio. (USO, 2014a, 12s).

Outro registro afirmativo da relacdo mais proxima entre o teatro do USO e o
cotidiano urbano foi feito pela rede Globo local, em entrevista concedida pela esposa de
M. ao jornal SPTV, quando ela nega o estatuto de arte as a¢cdes do Uso: “eu ndo acho que
¢ arte, a nao ser que eles me digam qual € o objetivo do que eles estdo fazendo e o
proposito disso” (USO, 2014b, 1 min 38 s). Além disso:

A matéria do SPTV foi assistida pelos trabalhadores, trabalhadoras, moradores ¢
moradoras da Area de Atuacdo nos bares do Bom Retiro e a discussdo se ampliou.
Passados sete anos, quando um/uma artista do Uso passa pela Rua Trés Rios, ha
conversas com os trabalhadores e trabalhadoras e M. abre um sorriso desconcertado e
desconcertante (Capuano & Torres, 2021, p. 56).

Essas e outras respostas das pessoas do territério ao processo de criagao do USO,
na residéncia artistica na Oficina Cultural Oswald de Andrade, indicaram que a pesquisa
estava chegando a um novo patamar, ou seja, finalmente estava pisando o asfalto e se
aproximando da possibilidade de criar teatro junto com o cotidiano urbano. Mas ainda era
apenas uma chegada, e a criacdo ndo era junto com o cotidiano urbano. Estavamos

comegando a pisar no asfalto.

2 Informagdes sobre o espetdculo podem ser acessadas em https://www.uso.art.br/obra02-bom-retiro
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Essa imagem de descida e chegada ao asfalto ¢ inspirada no filme Tdo Longe, Tao
Perto, de Win Wenders (1993). Nessa obra, o personagem anjo Cassiel, de tanto amar o
modo de vida dos seres humanos, decide abandonar sua condigao de ser eterno que pensa,
ouve e v€ as pessoas de longe, para se tornar, ele proprio, um ser humano. Ha uma cena
em que Cassiel desce do topo do monumento Siegessdule, ou Obelisco da Vitoria, em
Berlim, e chega ao asfalto da cidade. Durante o filme, ele passa por varias fases em seu
processo de aproximagao: sai do campo distanciado, conceitual, passa pelo estranhamento
do aprendizado das coisas humanas mais banais como andar, comer e pedir bebida em

um bar ficando cada vez mais perto de se tornar humano.

Naresidéncia no Bom Retiro, foi criado um procedimento inspirado no personagem
anjo Cassiel. Como dispositivo de investigacdo relacional com a cidade foi elaborado um
jogo de cartas a partir da trajetoria desse anjo. As cartas inventadas direcionaram os
modos das/dos artistas se relacionarem no territorio, desde uma grande distancia do
cotidiano, como a carta Anjo Tdo Perto do Paraiso, cujo direcionamento era: Vocé deve
ver pessoas, objetos, prédios, animais, com distancia, pensar sobre as pessoas e as
coisas, ter a distancia de quem vive desde sempre e para sempre. At¢ uma minima
distancia do cotidiano, como a carta Homem Tdo Perto das Fung¢oes, cujo direcionamento
era: Vocé deve se mover guiado pelas fungoes, ter pensamentos funcionais e agoes

funcionais. Ser usado pela cidade e usa-la de acordo com as fungaes.

O aspecto de jogo com o cotidiano traz consigo a possibilidade de escolha, assunto
central na filosofia helleriana. Para Heller (1987, 2014) a ampliacdo de escolhas por
dentro da vida cotidiana ¢ um combate contra a separagdo entre o ser humano e aquilo
que constitui a sua humanidade, ou seja, € um combate contra a aliena¢do. Em Sociologia
de la vida cotidiana (1987), a autora problematiza a questdo do jogo apresentando sua

positividade e negatividade:

Como hemos dicho, mediante el juego pueden ser puestas en movimiento fodas las
facultades humanas. [...] ;(Cual es, por tanto, la funcion del juego en la vida cotidiana?
El juego constituye una actividad que desarrolla las capacidades, que esta guiada por la
fantasia, y que —dada su falta de consecuencias— no puede ser un deber: no se podria
nunca exigir, ni nunca nadie lo ha hecho. El desarrollo de las capacidades sin
consecuencias sociales, por un lado y la inexigibilidad por otro, crean una particular
esfera y una particular consciencia de libertad. Tenemos asi un momento positivo y un
momento negativo interrelacionados entre si. Es negativo el aspecto de la ausencia de
obligacion; el dato positivo es el desarrollo de las capacidades (pp. 373-375, grifo no
original).
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Assim mesmo, Heller (1987) ressalta a tendéncia da alienacdo em invadir esferas
que ndo seriam alienadas, tanto mais quanto a sociedade em questdo estiver dominada
pela alienacao:

Todos los pensadores que han emitido hipétesis sobre un futuro no alienado, se han
interesado particularmente por la parte que el juego puede tener en un mundo sin
alienacion (Rousseau, Fourier). Por el contrario cuanto mas alienadas son las relaciones
sociales, cuanto mas alienada es la actividad de trabajo y la misma vida «verdaderay,
tanto mas clara y univocamente el juego se convierte en una evasion, en un punto de
apoyo, en una pequefia isla de libertad. [...] Los adultos juegan la mayoria de las veces
para olvidar el mundo, para crear un mundo distinto en el lugar del real, y también para
constituirse una pseudo-individualidad en el lugar de una individualidad efectiva. [...]
El juego, elegido como instrumento de evasion, sigue siendo improductivo y el mismo

hombre, precisamente a causa de la libertad subjetiva conservada de este modo, se
convierte en prisionero del juego (p. 375, grifo no original).

E conclui que:

La lucha contra la alienacion se convierte en una lucha por la reconquista del juego.
Debe ser reconquistado el juego auténtico, que no es el juego de las funciones, las
apariencias, sustituto de la vida, sino parte organica de la libertad finalmente
conquistada (p. 376, grifo no original).

Refletindo por essa perspectiva, USO se encontrava no limiar entre a alienacdo e a
liberdade, isso porque o jogo estava sendo proposto, € quase o tempo todo jogado
conscientemente, apenas pelos artistas participantes da residéncia. Ainda que as diversas
respostas das demais pessoas do bairro fossem criativas, pouco elas participavam
conscientemente do jogo, muito menos propunham suas regras € objetivos. Era preciso

descer mais em dire¢do ao asfalto para chegar a uma tentativa de horizontalidade na

criagdo conjunta com o cotidiano local.

INFILTRACAO NA VIDA COTIDIANA URBANA. INFILTRAR E SER
INFILTRADO

Em 2015, a pesquisa foi levada do Bom Retiro para o bairro da Reptblica, também no
centro da cidade de Sao Paulo. Alguns artistas participantes da residéncia permaneceram
nessa jornada. Nesse momento, buscou-se uma relacdo mais continuada com as pessoas
do territorio, criando rotinas com elas. Agora a pesquisa se debrucava sobre uma
infiltracao na vida cotidiana local, de modo que os artistas se infiltrassem ali, mas também
fossem infiltrados por ali. Antes de qualquer jogo, era necessario ser jogado para

descobrir os jogos locais.
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Para isso, foram utilizados procedimentos relacionais que tinham sido treinados no
Bom Retiro, bem como outros foram criados. J4, aqueles que causavam ruidos no
cotidiano foram deixados provisoriamente de lado, bem como o foram aqueles que tinham
servido para levar a pesquisa até o asfalto, como o Jogo das Cartas do Anjo. Para a
infiltragdo acontecer, foram utilizados os seguintes Procedimentos Relacionais®: (1) area
de atuacdo; (2) habitagdo; (3) atuante; (4) anonimato; (5) infiltragdo; (6) suspensdo de
visdes/filtros pré-existentes; (7) enunciado; (8) qualquer; (9) contagem de tempo; (10)
acdo metamorfose; (11) giro; (12) mapeamento; (13) formagdes; (14) registros; (15)
suspensao; (16) rotina. Para a construgdo do espetaculo Corpo_Cidade Rotinas (fic¢do),
resultante do processo de infiltracdo na Republica, foram utilizados também os seguintes
Procedimentos Relacionais: (17) abertura de procedimento; (18) dialogos; (19) ruidos

poéticos; (20) narragdes do que se v€; e (21) andar olhando para as entranhas.

Sem dizer que se tratava de um processo de teatro, cada artista participante da
pesquisa passou a realizar as mesmas atividades que grande parte das pessoas realizava
no quarteirdo escolhido para ser o territorio de criagdo. Com essas atividades, cada artista
criou rotinas, repetidas duas vezes por semana durante meses, as quais geraram relagoes
cotidianas com os trabalhadores locais. Depois de alguns meses de relagdo, depois de
quase se esquecer de que estava ali por escolha artistica, cada artista realizou uma fala de
carater explicitamente artistico convidando seus interlocutores daquele cotidiano a
criarem junto com ele. Nessa fala foi dito que a acdo que eles realizavam juntos, como
por exemplo, a acdo entre um artista e o balconista que sempre servia café para ele, que
essa acdo, pela perspectiva do artista, era uma criagdo, porque ele estava escolhendo ir ali
como uma criacao. Assim, a conversa era considerada por ele uma criacdo teatral, também
o balcdo, o gesto do balconista, e tudo o que acontecia ali naquele momento. Por fim, o
artista perguntava a seu interlocutor se eles poderiam continuar criando aquilo juntos, isto
¢, se ele poderia continuar indo ali tomar café e se o balconista queria continuar criando
com ele. Quando o convite era aceito, depois de algumas semanas de criagdo conjunta, o
artista perguntava a esse seu novo parceiro de criagdo se ele gostaria de fazer
modificagdes na agdo, alterando falas, cenario, aderegos, gestos, € tudo o mais que estava

presente no acontecimento. Nesse sentido:

3 A descrigio detalhada dos Procedimentos de 01 a 10 pode ser assistida em

https://www.youtube.com/watch?v=eB6y5qDjeEY
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A conversa por dentro do cotidiano que desnaturaliza o cotidiano passou a ser
entendida como a principal obra criada pelo Uso, uma vez que se compreende como
obra o instante em que o balconista reflete sobre o seu gesto realizado todos os dias e
escolhe se vai realizar daquele mesmo modo ou ndo. Assim, ainda que se faga o gesto
repetido na aparéncia exterior, ele j4 ndo serd o mesmo, uma vez que internamente
opera-se uma dimensao de escolha (Capuano & Torres, 2021, p. 59).

A partir das cenas de teatro criadas nessas relagdes, foi criado o espetaculo
itinerante de rua Corpo_Cidade Rotinas (fic¢do)*, um espetdculo realizado por alguns
artistas do USO e dezenas de trabalhadores e trabalhadoras locais, os quais atuaram
durante a temporada de um ano com duas sessOes semanais, de Dezembro de 2015 a
Dezembro de 2016. O espetaculo era uma jornada por dentro do cotidiano dos quarteirdes
das ruas Barao de Itapetininga, Dom José de Barros, Vinte e Quatro de Maio e Avenida
Ipiranga. O espetaculo nao recebeu verba publica ou privada para a sua realizacdo, pois

uma producdo totalmente independente, do Uso em parceria com as demais pessoas do

territorio.

Com esse trabalho, a pesquisa USO chegou a tessitura cotidiana urbana e os artistas,
as cenas e também o modo de produgdo se misturaram, quase completamente, com a vida
cotidiana local: USO tinha conseguido fazer teatro com a cidade, com a vida cotidiana
urbana. Para isso, tinha inventado modos de fazer teatro; no entanto, esses modos levaram

o trabalho a um beco sem saida.
BECO SEM SAIDA. ENCONTRO COM AGNES HELLER

Depois de dois anos de infiltragdo reciproca entre os artistas de USO e o cotidiano do
quarteirdo do bairro da Republica, a pesquisa chegou ao seu apice, mas também tocou um
ponto de estagnacdo, o qual quase fez a investigacao acabar. A sensagdo era de que nada
seria mais intenso do que aquele processo, mas era muito dificil manter o espetaculo em
cartaz por mais tempo, uma vez que nunca houve recursos financeiros para remunerar os
artistas do projeto. Isso, sobretudo, porque o trabalho recebeu todas as negativas de editais
publicos de incentivo ao teatro do municipio e do estado de Sdo Paulo. Além de ser dificil
enquadrar o formato do espetaculo a esses editais, o trabalho ndo tinha um apelo da critica

especializada, ja que ndo teve chance de cair nas gracas dessa critica porque seus agentes

4 Uma descrigdo pormenorizada desse espetaculo encontra-se em Capuano & Torres (2021), disponivel em
https://periodicos.ufop.br/ephemera/article/view/4950. Outras informagdes e analises sobre o espetaculo
também podem ser acessadas em https://www.uso.art.br/obra01-rotinasfic%eC3%A7ao
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ndo compareceram as sessoes por mais que tivessem sido convidados durante um ano de

temporada.

Assim que acabou a temporada, alguns artistas sairam da pesquisa e outros
chegaram a sua nova etapa. Como as descobertas do processo anterior ainda estavam
muito latentes, a investigacao seguinte partiu da repeticdo dos procedimentos anteriores,
agora com um novo coletivo. Porém, a permanéncia de parte dos novos participantes seria
mais curta, o que gerou um teste de expansao que se deu através da experimentagdo com
novos artistas, simultaneamente um teste de condensacdo, o qual se deu pela diminuigdo
do tempo. Embora o resultado para os artistas ingressantes fosse satisfatorio, pouco se

construiu de relagdo com as pessoas do quarteirdo, devido a redugdo do tempo.

Outros experimentos foram feitos no ano de 2017, mas parecia que a pesquisa nao
saia do lugar. A impressdo era de que ndo fazia sentido algum continuar buscando a
aproximacao entre o teatro e o cotidiano urbano, uma vez que ja tinhamos encontrado um
caminho que nos levou a um beco sem saida. Nao obstante, antes de desistir da pesquisa,
me dirigi para a academia em uma graduagdo em filosofia. Era uma tentativa de criar

nesse beco sem saida, ou de pelo menos entender esse beco.

Minha necessidade de abstragdes teoréticas partiu do concreto da cidade com o
objetivo de retornar com mais compreensao a realidade desse concreto. Penso que esse
ponto de partida tenha sido determinante nas escolhas que me colocaram em contato com
Agnes Heller, uma vez que sua teoria da vida cotidiana foi escrita na corrente filoséfica
marxista, especificamente um marxismo que faz defesa do método materialista historico-

dialético.

Foi através desse método que Agnes Heller decifrou a vida cotidiana. Contraria a
escassez de material filosofico sobre o assunto e ao idealismo que depreciava o cotidiano
nos pensamentos que a precederam, ela buscou apreender, nas palavras de Gyorgy
Lukécs, “la vida cotidiana como totalidad especifica” (citado em Heller, 1987, p. 13).
Este autor afirma que através de sua investigag@o e de sua exposi¢ao em Sociologia de la
vida Cotidiana, Heller nos oferece:

Un cuadro conjunto en el cual tenemos con nitidez frente a nosotros, no solamente
las funciones de la vida cotidiana, sino la misma vida cotidiana en el concreto ser-asi de
su génesis, de sus limites, de su actuar auténtico. Este complejo de problemas

extremadamente importante de la vida social es de este modo expuesto por Agnes Heller
con mayor claridad, globalidad, con mayor disponibilidad para desarrollos ulteriores,
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de lo que habian hecho los escasos autores que hasta ahora se han ocupado de tan
importante tema. Esta es la razén por la que su escrito representa uno de los estudios
mas importantes de todo el campo de investigacion sobre la génesis y el devenir del ser
social concreto (citado em Heller, 1987, p. 14).

Segundo Heller (1987), a maior parte das pessoas, durante a maior parte do tempo
de suas existéncias vive na cotidianidade, independentemente de terem ou ndo terem
consciéncia disso. Ninguém pode escapar da vida cotidiana porque € ela que propicia a
sobrevivéncia de cada pessoa e, também, a continuidade da existéncia da espécie humana.
E o mundo onde nascemos e onde aprendemos a nos mantermos vivos realizando todas

as atividades necessarias para isso, de uma maneira eficaz para os padrdes sociais em

vigor.

Fundamentada pelo pensamento de Karl Marx (2015), Heller (1987) aponta que nas
sociedades determinadas pela propriedade privada —vinculada a produgao mercantil, ao
trabalho assalariado e a divisao do trabalho—, as pessoas deixam de lado seus interesses
mais genéricos, ou seja, os interesses de humanidade, e a vida cotidiana se dirige quase
em sua totalidade para os interesses particulares. Em consequéncia do processo de
exploragdo da forga de trabalho, o interesse particular da maior parcela da populacio
mundial foi reduzido a comer, beber e dormir, isto €, um interesse apenas na
sobrevivéncia. Enquanto isso, a outra parcela da populagao defende suas particularidades
menos miseraveis economicamente, mas também imediatas pensando nos beneficios
proprios que garantam o bem-estar de si mesmo independentemente do que ocorra com a

espécie humana.

Porém, Heller (1987) considera que esse panorama de rebaixamento de vida ndo ¢é
intrinseco a vida cotidiana, mas ¢ um sintoma de determinadas organizagdes sociais.
Considera também que as transformacgdes dessas organizagdes se dao por dentro do
cotidiano, uma vez que o cotidiano ¢ ‘“el fermento secreto de la historia” (p. 20). Assim,
na vida cotidiana estariam os caminhos para as revolugdes, bem como se encontrariam
ali os motivos de alguns fracassos revolucionarios. Por isso, Heller se dedicou a elaborar
uma teoria da vida cotidiana que “no negase su afinidad con la enajenacién y, sin
embargo, afirmase al mismo tiempo que junto a la estructura intranscendible de la vida

cotidiana y a pesar de ella una vida cotidiana no alienada es también al menos concebible”

(p. 6).
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Nesse processo de enfrentamento da alienacdo por dentro da esfera da vida
cotidiana, a filésofa considera a arte uma aliada, pois ela contribuiria para a construgao
da individualidade das pessoas. Ou seja, a arte favoreceria a consciéncia de cada pessoa
em relagdo a sua propria constituicdo particular e genérica ampliando as possibilidades

de escolhas no dia-a-dia que valorizariam a humanidade.

Em Sociologia de la vida cotidiana, apresenta todas as categorias que ela apreendeu
em seu estudo na busca da compreensdo do que a vida cotidiana é. Através dessas
categorias, pode-se perceber que o USO estava sendo levado pelo fluxo cotidiano e
criando com esse fluxo, mas ndo estava compreendendo as entranhas da matéria
cotidiana, a sua estrutura e a sua génese. Por isso, o trato artistico com a matéria estava

limitado, sem capacidade de novos movimentos e experimentagoes.

Mais uma vez a pesquisa corria o perigo de operar com um pensamento
ultrageneralizador. Ou seja, um modo cotidiano de pensar estava se infiltrando na
pesquisa:

Sdo tragos caracteristicos da vida cotidiana: o carater momentaneo dos efeitos, a
natureza efémera das motivagdes e, a fixagdo repetitiva do ritmo, a rigidez do modo de

vida. De forma andloga, ¢ o pensamento cotidiano um pensamento fixado na
experiéncia, empirico e, a0 mesmo tempo, ultrageneralizador [...]. De duas maneiras

\

chegamos a ultrageneralizagdo caracteristica de nosso pensamento e de nosso
comportamento cotidianos: por um lado, assumimos esteredtipos, analogias € esquemas
jaelaborados; por outro, eles nos sdo “impingidos” pelo meio em que crescemos e pode-
se passar muito tempo até percebemos com atitude critica esses esquemas recebidos, se

¢ que chega a produzir-se uma tal atitude” (Heller, 2014, pp. 63-64, grifo no original).
Agnes Heller me fez perceber que o beco sem saida era falso, que era na verdade o
inicio de uma longa jornada de jogos com os diversos elementos constituintes da vida

cotidiana urbana que estavam (e ainda estdo) e muitos continuardo sendo ignorados

inconscientemente por mim.
CONSIDERACOES FINAIS

O didlogo com a teoria da vida cotidiana da filésofa Agnes Heller tem a poténcia da
constru¢ao de um rico instrumental critico para a observagao dos mais variados aspectos
da relacao entre o fazer teatral e a vida cotidiana das cidades onde esse fazer ocorre. As
categorias apresentadas pela autora podem enriquecer as andlises sobre as criagdes

teatrais que se interessam em lidar com a vida cotidiana urbana, e, na mesma medida,
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incentivar artistas a inventarem e/ou desenvolverem processos singulares de criacdo que

atuem mais diretamente com as especificidades do cotidiano da cidade.

Através do encontro com a teoria da vida cotidiana de Heller, a pesquisa USO -
Teatro Urbano encontrou sentido e apoio de existéncia. Pudemos refletir com mais
inteireza as razdes pelas quais insistimos em nadar contra a corrente, os porqués de
permanecemos em um quarteirdo do centro da cidade de Sao Paulo desde 2015 fazendo
teatro em parceria artistica com os trabalhadores e as trabalhadoras em seus locais de
trabalho, ou seja, em lojas, em barracas, em carrinhos, em casa de jogos, em restaurantes,
no horario comercial, em pleno pico da atividade cotidiana urbana. Além disso, pudemos
entender, com Heller (1983), que fazemos isso para assumir e lidar criticamente com
nosso papel conquistado indiretamente na divisdo social do trabalho, na qual ficou a cargo
de poucos a lida com a arte, quando essa se tornou uma profissdo de especialista. Cabe
dizer que, no Brasil, essa divisdo faz com que a maioria esmagadora das pegas teatrais

seja vista sempre por uma minoria da populacdo, geralmente também artistas.

Heller possibilitou também uma observa¢ao mais precisa da variacao das distancias
entre o fazer teatral do USO e o cotidiano da cidade. Bem como auxiliou no
desenvolvimento de ensaios e de dramaturgia ao dar maior entendimento aos

Procedimentos Relacionais que foram criados nas tltimas décadas.

Compreender um pouco mais a estrutura da vida cotidiana possibilitou ao USO
elaborar e realizar a constru¢ao de uma sede ambulante, o Carrinho Tragico de Churrasco
Grego, inaugurado em Novembro de 2022. A criagdo e a producdo da sede engajaram
diversos trabalhadores do territorio; esse processo colocou o USO mais perto da tessitura
cotidiana do territorio criando uma rede de pessoas envolvidas nas indica¢des de
fornecedores de material, nas indicagdes legais para o funcionamento da Sede, nas dicas
de melhor localizagdo, na escolha do logotipo da sede, nos palpites sobre a carne e nas
discussdes em torno da programacao tragica da sede. Também foi inspirado, nos estudos
hellerianos sobre a vida cotidiana, o projeto de montagem de Edipo Rei, de Sofocles, no

quarteirdo da Republica, com a participacdo de dezenas de trabalhadores.

Vale ressaltar que o Carrinho Tragico de Churrasco Grego foi feito com aportes
financeiros particulares, sem apoio piiblico ou privado. E que Edipo Rei foi recusado nas

duas edi¢des de edital de incentivo a produgdo teatral da cidade de Sdo Paulo nas quais
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foi inscrito. Além dos artistas do USO, desse projeto participariam e seriam remunerados
trinta e dois trabalhadores e trabalhadoras do quarteirdo, fazendo Edipos, Creontes,
Jocastas, Sacerdotes e os demais personagens da tragédia de Sofocles. Ampliar o olhar
feito com o cotidiano urbano ¢ necessario e urgente para que diversos projetos que
buscam novas formas de criar teatro com a cidade ndo sejam impossibilitados de existir.
Por fim, a relagdo com Agnes Heller também deu origem a meu projeto de pesquisa de
mestrado que foi aceito pelo Instituto de Artes da UNESP em 2023, cujo titulo ¢ o mesmo

do presente artigo.
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RESUMEN

Dos afios de pandemia dejaron experiencias y aprendizajes que marcardn un antes y
después en muchos aspectos de la vida social, los mismos que reconfiguran también los
proyectos teatrales. Delimitado territorialmente, mi estudio sobre el teatro en Xalapa,
estado de Veracruz, México, trabaja sobre las categorias del teatro institucional y el teatro
independiente o teatro de grupo. En la segunda categoria es necesario distinguir entre los
colectivos consolidados, otros en consolidacion y las iniciativas recientes. Mi objetivo es
presentar y reflexionar sobre el entramado entre sus credos (concepciones de teatro), las
poéticas (modo de generar la poiesis) y la produccidon-gestion que implica las condiciones
y soluciones artisticas y financieras. Lo anterior bajo un lente conceptual de crisis,
contingencia, vulnerabilidad y precariedad.

PALABRAS CLAVE: Teatro, teatro independiente, crisis, pandemia, México.

ABSTRACT

Two years of pandemic left experiences and learning that will mark a before and after in
many aspects of social life, which also reconfigure theater projects. Territorially
delimited, my study on theater in Xalapa, state of Veracruz, Mexico, works on the
categories of institutional theater and independent theater or group theater. In the second
category, it is necessary to distinguish between consolidated groups, others in
consolidation and recent initiatives. My objective is to present and reflect on the
framework between their creeds (theatre conceptions), poetics (way of generating poiesis)
and production-management that implies artistic and financial conditions and solutions.
The above under the conceptual lens of crisis, contingency, vulnerability, and
precariousness.
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INTRODUCCION

Uno de los topicos al que el teatro recurre para pensarse en las condiciones cambiantes es
la crisis. El vocablo requiere de una concretizacion: de qué crisis se trata, cuales son sus
sintomas y si estas se relacionan con otras crisis, como la politica, social o econémica, o
con las tres juntas, y si se trata de una cadena de crisis de diverso origen y sintomatologia

que impactan la produccion escénica y la vida de sus hacedores.

Sin duda, la crisis surgida por el Covid-19 desencaden6é multiples problematicas
que aun se proyectan en la actividad teatral. Las experiencias dolorosas, las dificultades
para producir “arte en casa”, los retos de cambiar el foro por la pantalla, aunque en
muchos casos han dado resultados sorprendentes, no permiten obviar la mengua en las
finanzas de las y los artistas y de los colectivos teatrales. La reciente euforia por la
superacion del cimulo de restricciones puestas a la vida y al teatro, tampoco logra ocultar

la precariedad que el gremio teatral mexicano arrastra por décadas.

Sin recurrir mas que a las politicas llamadas neoliberales que en México entraron
formalmente en 1989, es necesario subrayar el impacto que tuvieron sus lineamientos
sobre la produccion teatral. El pais manifestd sumarse al primer mundo, abrirse a la
globalizacién econdmica y, por otro lado, seguir los postulados de la UNESCO que en
aquellos afios perfilaba proyectos hacia el nuevo milenio. Las teorias interculturales y
decoloniales reforzaron las poéticas escénicas que absorbian la otredad y sus
problematicas. De pronto, el habil juego de los discursos neoliberales parecia coincidir
con la economia global de las empresas transnacionales y con la idea (o utopia)
promulgada por Edgar Morin (2003) y su grupo de pensadores sobre la “sociedad
planetaria”. El inico periodo en que dominaba la esperanza gracias al fin de la guerra fria
y de la amenaza nuclear, solamente dur6 hasta el ataque a las torres gemelas en Nueva
York. Inadvertidamente, entramos a la etapa de sospecha, amenaza terrorista, guerra
contra el narco o su version reciente en México de “abrazos y no balazos”; hechos que
reconfiguraron la vida cotidiana, abrieron el abismo de violencia, desapariciones
forzadas, feminicidios y atropellos a los derechos ciudadanos y humanos, lo cual perfild

un camino hacia el autoritarismo ya visible en varias partes del mundo.

! La presidencia de Salinas de Gortari (1988-1994) fue la promotora de la filosofia de globalizacion y del
Tratado de Libre Comercio México-USA-Canada. Al mismo tiempo, las revoluciones “de terciopelo” en el
bloque socialista y la Perestroika en la URSS promovida por Gorbachov apresuraron la caida del imperio
soviético.
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Las politicas neoliberales han recibido nuestras criticas por su caracter
cuantitativista y porque se redujo la inversion en la cultura. Sin embargo, debemos
reconocer algunos aciertos que tuvieron, como el sistema de apoyos y becas concursables
para artistas, la regularidad de las convocatorias y la claridad de los requisitos y criterios
de evaluacion ejercida por los pares. También hubo criticas por los vicios que se
instalaron en estos procesos, tal como lo demuestra el estudio de Tomas Ejea Mendoza
(2011). La participacion de pares —aunque se pudiera objetar sus decisiones— respondia
a la democratizacion del sector y buscaba legitimar la reparticion del presupuesto. Los
recortes presupuestales en el rubro de cultura, al principio maquillados, se fueron

incrementando con la entrada a este milenio.

Fall6 también la esperanza de revertir esta tendencia que el sector de cultura habia
puesto en el gobierno de izquierda; por el contrario, en 2019 se presentd la mayor
disminucién presupuestal llegando —durante la pandemia— al extremo del 75%? del
recorte, lo que afect6 la cadena de instituciones de cultura y, consecuentemente, al gremio
artistico. Durante el confinamiento, la Secretaria de Cultura hizo un llamado al que
respondieron numerosos grupos y artistas presentando sus producciones (su capital) por
internet abierto, sin recibir nada a cambio e incluso padeciendo convocatorias
suspendidas, pagos cancelados o retrasos en las ministraciones de lo previamente

obtenido.

Asi, pues, la crisis ocasionada por la contingencia sanitaria hizo sentir al gremio
teatral mexicano una amenaza a su supervivencia. Los espacios teatrales independientes
que debian pagar renta a pesar de la clausura de las actividades, se sentian vulnerables y
comenzaron el didlogo mediante las plataformas virtuales de comunicacion. Como lo
confesd Alejandra Serrano: “nunca tuvimos tanto tiempo para conversar” (comunicacion
personal, s.f.); ciertamente, los conversatorios ayudaban a paliar la angustia del
aislamiento, tocaban temas existenciales, estéticos, practicos y técnicos del trabajo teatral
local y nacional. Asinaci6 la Asociacion Nacional de Teatros Independientes (ANTI). En

su fundacion participaron treinta y siete foros y su primera consigna fue la “resistencia

2 E1 23 de abril del 2020, la Secretaria de Gobernacidn (2020) publicé en el Diario Oficial de la Federacién
el DECRETO por el que se establecen las medidas de austeridad que deberan observar las dependencias y
entidades de la Administracién Publica Federal bajo los criterios que en el mismo se indican. Entre otros,
fue afectado el sector de cultura: “No se ejercera el 75% del presupuesto disponible de las partidas de
servicios generales y materiales y suministros. Esto también incluye a lo supuestamente comprometido. Se
cancelan diez subsecretarias y se garantiza el empleo con el mismo rango y los mismos ingresos a quienes
dejaran dichos cargos”.
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teatral ante la distancia”; la accion inmediata se consumo6 en el ANTIFestival (15-30 de
junio 2020) con espectaculos de paga, ademas de talleres y conversatorios gratuitos®. A
su vez, se popularizo el uso de taquilla virtual monetizando la produccion adaptada a la

pantalla y estrenos en este nuevo formato.

Mis reflexiones sobre el estatus social/laboral, las condiciones del trabajo artistico
y los aspectos estéticos parten de la observacion de varios afios, especialmente durante la
reciente pandemia. Los resultados del sondeo que realizamos en junio del 2020, entre los
grupos de teatro en Xalapa y otras ciudades del estado de Veracruz (Fediuk & Herrera,
2021), develan la persistente y agravada precariedad en todas sus variantes. El sondeo
registra la situacion de los grupos previa y durante la pandemia, asi como sus expectativas

y proyectos hacia la anunciada entonces “nueva normalidad”.

Iniciaré a modo de una reflexion anticipada con el entramado conceptual ligado a
las experiencias del teatro de grupo o independiente, lo que posteriormente se significara
en algunas producciones teatrales estrenadas durante el confinamiento estricto y otras que

arribaron a la cartelera en el afio 2022, iniciado el retorno al convivio presencial.
TEATRO Y CRISIS

Cada lengua orienta las pautas y limites para trabajar sobre las nociones. Tratandose de
crisis, la Real Academia Espanola (s.f., definicion 1) destaca el “cambio profundo y de
consecuencias importantes en un proceso o una situacion, o en la manera en que son
apreciados”; asimismo, el diccionario Oxford (s.f., definicion 1) la define como:
“situacion grave y decisiva que pone en peligro el desarrollo de un asunto o un proceso”,
mientras que el diccionario de Larousse (s.f., definicion 2) como “momento decisivo y
grave de un asunto o situacion que puede tener consecuencias importantes”. En el primer
caso, la crisis alude a un resultado (cambio); en el segundo se subraya el peligro y en el
tercero la gravedad de la situacion como un imperativo para la toma de decision. Las tres
asumen que la crisis es un estado momentdneo pero que deja huella (por)que

exige/produce un cambio.

Las principales caracteristicas de una crisis, segin Raul Bustos Gonzalez (2005),
son: 1) es una variacion de un estado o de una situacion predeterminada, 2) es subita,

inesperada, 3) es objetiva, se puede medir, valorar, analizar, 4) es momentanea. Sin

3 https://nacionmx.com/2020/06/12/asociacion-nacional-de-teatros-independientes-en-funciones/
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embargo, como lo advierten algunos socidlogos, entre ellos Rolando Mellafe citado en el
mismo articulo, la balanza entre lo normal y lo critico es incierta y también que
“[o]lvidamos que los actos mas valiosos y constructivos, aquellos que surgen a la historia
después de la mas profunda introspeccion a que nos obliga la crisis, es quizas la parte mas
medular de la estructura del acontecer” (p. 55). Asi pues, aunque la crisis aparece en sus
aspectos negativos, sus consecuencias apuntan al cambio, innovacion y transformacion.
Ademas, es importante “medir, valorar y analizar”, por eso nos propusimos realizar el
sondeo y comparamos sus resultados locales y especificos del teatro independiente con el
estudio de opinion “La cultura y el covid” (VV. AA., 2020) que abarcé todo el sector de

cultura en México.

La relacion del teatro con la crisis se volvid un topico en los afios sesenta, pero
remite solamente al aspecto estético. El compendio de ensayos El teatro y su crisis actual,
encabezado por Theodor Adorno (1971), habla mas de la nostalgia de un teatro que se
extingue sin abordar los nuevos fendémenos sociales y las poéticas en busca de conectar
con la emergente sociedad civil y sus demandas. De tal modo, la crisis es también un
despido y nacimiento, por lo general, tardiamente advertido. Es probable que la
experiencia que se ha vivido con la obligada mudanza a los medios digitales signifique
también la emergencia de nuevas relaciones entre el gremio teatral y sus espectadores.
Pasadas las pruebas y ajustes de la primera etapa desesperada que —como lo expone Lola
Proafio Gémez (2020)—, se caracterizaba por una “dramaturgia de encierro” y una
poética de “cuerpos recortados”, se ha podido constatar en las producciones en formato

streaming un despliegue de creatividad que apuntaba a un arte intermedial.
PRECARIEDAD

Gerard Vilar (2017), en Estética de la precariedad, enlaza este concepto con la
contingencia, la vulnerabilidad y la pobreza. En el alcance de la contingencia subraya
“que la vida humana es producto de una serie de contingencias en la biosfera de este
planeta que bien pudieran no haberse producido y todo seria de otra manera, pues lo
contingente es aquello no necesario, y nosotros los humanos no somos necesarios” (p.
19). La contingencia, cuyo significado basico es que algo puede suceder o no, implica la
incertidumbre, el riesgo, es multifactorial y obliga a modificar los habitos de

comportamiento y a la improvisacion de las respuestas. Entre las “n” contingencias que

nos atraviesan, en tiempos recientes compartimos la pandemia por Covid-19, lo que en el
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terreno teatral produjo nuevos comportamientos y la improvisaciéon en sus modos de
produccion y recepcion, privados de la “zona de experiencia” del convivio. Ahora bien,
la contingencia libera también la espontaneidad y los artistas escénicos la viven en cada
singular acontecimiento teatral que se produce en nuevas condiciones externas e internas

de la vida social y del particular encuentro.

La vulnerabilidad subraya la fragilidad del ser humano; para este caso, de la
supervivencia de los grupos y proyectos teatrales cuando por la crisis o tan solo por la
contingencia no fluyen los ingresos por trabajo y los apoyos de los fondos concursables.
Los grupos de teatro se componen de personas vulnerables al carecer de seguridad social
y derechos laborales (precariedad laboral). Esta vulnerabilidad se percibe en la corta vida

de muchos proyectos teatrales.

Asi, los grupos de autogestion, en su gran mayoria integrados por profesionales,
son vulnerables debido a la precariedad econdmica y laboral; y ademas de estar expuestos
a las contingencias y a las crisis externas o internas, presentan los sintomas de pobreza.
En los Estados nacionales que por mandatos de su constitucion estan obligados a asignar
presupuesto a la cultura con rubros especificos para las artes, en cada crisis econdmica o

politica los recortes presupuestales de este rubro son proporcionalmente mayores®,

Y, finalmente, la precariedad estética es una consecuencia de los cambios
epistemologicos y filosoficos, y va a la par con las practicas sociales, politicas y
culturales. Vilar (2017) deviene este concepto del pensamiento de Theodor Adorno,
aunque es dificil omitir las contribuciones de Nietzsche, Picasso y Duchamp para pensar
la artizacion y desartizacion como procesos que diluyen toda normativa en el arte. La
primera corresponde a “considerar como arte algiin objeto o practica no considerada como
arte con anterioridad” (p. 82), mientras que desartizacion significa “la pérdida de las
cualidades o propiedades tradicionales o familiares poseidas por el arte hasta un
determinado presente” (p. 83). En este terreno movedizo y ante la pérdida del fundamento
de arte, las obras tienden a ser efimeras, inestables y, como argumenta Fischer-Lichte
(2011), al dar el giro performativo pierden su caracter de obra volviéndose

acontecimiento.

4 “Para 2019, la Secretaria de Cultura recibié un presupuesto 3,9% menor al de 2018 (AFP, 2019). En
2020, el presupuesto fue recortado en dos ocasiones y hubo subejercicio 11,2% porque se suspendieron los
pagos para proyectos ganadores de algunas convocatorias y otras no han sido publicadas.
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ACTIVIDAD TEATRAL EN XALAPA

La amplia oferta artistica de Xalapa es inseparable de la vocacion que la Universidad
Veracruzana muestra desde su fundacion. En 1953, la puesta en escena de Moctezuma 11
de Sergio Magafia con la direcciéon de Dagoberto Guillaumin, discipulo de Seki Sano,
marca el inicio de la Compaiiia de Teatro universitario vigente a sus 70 afios. En 1975,
en el marco de “magno proyecto” de cultura, se crea el Area Académica de Artes y la

Facultad de Teatro con el programa de Licenciatura.

Hasta fines del siglo veinte, el perfil de egreso estaba limitado a actuacion obligando
a los egresados a emigrar en busca del trabajo. En el afio 2000 inicia la apertura de
contenidos diversificados® y la operacion flexible del plan de estudios promovié la
gestacion de grupos desde el proceso formativo. Actualmente existe casi medio centenar
de colectivos, la mayoria integrados por egresados de Licenciatura en Teatro UV, y hay
al menos 15 grupos consolidados: algunos cuentan con teatro, foro o un espacio para

ensayos, talleres y funciones.

Segun los datos del anuario Teatro en los estados, fuera de CDMX la actividad
teatral profesional permanente se realiza solo en Guadalajara, Xalapa, Monterrey y
Meérida. La tabla comparativa de 2013 pone a Xalapa en primer lugar en cuanto la
densidad de la actividad teatral por nimero de habitantes, al igual que respecto a espacios

culturales independientes por km? (Serrano, 2020).

Ciudad Total de obras 2013 No. de habitantes® Relacion teatro/habitantes
CDMX 592 8918 653" 1obrax15,065.3 hab
Guadalajara 199 1460148 1obrax73374 hab
Meérida 151 892363 10brax5,909.7 hab
Monterrey 144 1109171 1obrax7702.6 hab
Querétaro 121 878931 1 obrax7,263.9 hab
Xalapa 105 480 841 10obra x 4,579.4 hab

Tabla 1. Actividad teatral en México

5 Actuacion: texto y cuerpo; Creacion: escritura para la escena, direccion, disefio escénico; Investigacion o
Teatrologia, Gestion y produccion, Pedagogia teatral. Plan de Estudios 2000.
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. Espacios Relacién teatros Relacién teatros,
Ciudad P / /

independientes territorio habitantes
Xalapa 8 1cada15.5 km? 1 teatro x 60,105 hab
CDMX 15 1cada 99.6 km? 1teatro x 594,577 hab

Tabla 2. Comparativo de la densidad de foros independientes por territorio y habitantes

Solo para completar las caracteristicas del teatro de grupo en Xalapa, en la categoria
de maestros con larga trayectoria solo encontramos activos a los destacados maestros:
Abraham Oceransky, vanguardista con toque estético de Japon (Teatro Studio T, Teatro
La Libertad), y a Carlos Converso (Mano y Contramano), quien trajo desde Argentina la
tradicion y renovacion al arte de titeres y objetos. Los grupos consolidados llevan entre
10 y 15 afios de trayectoria y otros son de mas reciente conformacion. Sus fuentes de
ingreso son diversificadas dentro de la profesion teatral o la exceden en muchas
ocasiones, ya que la remuneracion es insuficiente. Sin apoyos de las convocatorias (becas
0 coinversion) es casi imposible producir, aunado a que Xalapa es una ciudad

universitaria sin industria o empresas que pudieran fungir de mecenas.
PRODUCCION ESCENICA 2020-2022

Pensando en el eje de la crisis, lo méas inmediato es referirme a las producciones en la
etapa marcada por la contingencia que cortd de tajo la actividad, infundié miedo, produjo
paralisis y trastorn¢ la vida diaria. Sin embargo, aunque la contingencia fue superada, sus
estragos permanecen; y cabe sefialar que tampoco ha regresado la regularidad de las

convocatorias, € incluso algunas no han salido y otras aparecen con retraso.

Entre la vasta produccion que mostré la esperanza y resiliencia del gremio teatral,
elegi —como ejemplos— dos realizadas por un grupo consolidado (Area 51 Foro
Teatral), dos por grupos en consolidacion y dos por una compaiia subvencionada. Mi
interés es evidenciar la transicion entre la etapa a distancia y la reactivacion presencial en

los ultimos estrenos.
INSTRUCCIONES PARA HABITAR UN HOGAR

Esta obra de Ana Lucia Ramirez® bajo la direccion Sergio Lopez Vigueras se estrend el

11 de diciembre de 2020 en el marco del 6" Festival de Unipersonales. Posteriormente,

6 La dramaturga y actriz integra el grupo Tres Colectivo Escénico y es una de las/los fundadores del Area
51 Foro Teatral A.C. Es egresada de Licenciatura en Teatro. Tomo cursos de dramaturgia con Luis Enrique
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las funciones esporddicas motivaron modificaciones y, posteriormente, una version

hibrida a la que asisti a distancia el 30 de enero de 2022.

El proceso de creacion dramaturgica y actoral condujo a la actriz-autora por la senda
de autoexploracion de las sensaciones, sintomas y transformaciones del yo incurriendo
en la investigacion sobre la memoria, la enfermedad de Alzheimer y a las indagaciones
acerca del espacio, las cosas, los signos y los afectos. Mientras estudiaba en Espafia,
alejada de sus padres, de su familia y la casa, descubria el valor de los pequefios objetos
guardados o dispersos que evocan algin recuerdo o significado emocional. Su
dramaturgia dio un giro cuando a su regreso, en lugar de aquella casa, encontrd un edificio
de departamentos, de los cuales uno le pertenece. Haciendo alli algunos arreglos se
intoxico y padecid sintomas inquietantes como la pérdida de memoria, el dolor de cabeza,
nauseas y mareos (A. L. Ramirez, comunicacion personal, 03/08/2022). La escritura que
le ocup6 buena parte del afio de encierro transitdé de una memoria-recuerdo a una
memoria-existencia. La obra, en su estructura y caracter, fluctiia entre el bioteatro y la

autoficcion.

En un salén del edificio donde vive la actriz, el recorrido entre los objetos e
imagenes ocurria de manera libre, a diferencia del tecnovivio (Dubatti, 2020). Las
presencias de los personajes se desdoblaban en una fisica (Ana la paciente) y otra virtual
de su neurdloga (la misma actriz), o de Ana afectada por la progresion del mal de
Alzheimer y la otra Ana, su cuidadora y complice. Ana como personaje es el alter ego de
la actriz-dramaturga que deja desarrollar un futuro posible a partir de la contingencia
(afectacion de salud). La accién de Ana nos ubica en la constelacion de su familia (fotos,
recuerdos, objetos), nos conduce por sus estrategias de pegar los post-it y otras marcas
que le ayudan deambular por su departamento cuyos espacios se diluyen. ;Quién soy yo?
Busca respuestas en los recortes de fotografias, en un collage desmembrado cuyos
fragmentos pega a su cara. El yo se intenta reconstruir a través de los testimonios sobre
su ser y su vida. Las amigas o amigos poseen mas de este yo suspendido en su inmediatez
sin pasado y ni futuro. Su ritmo es lento, lo cual deja tiempo para la (auto)reflexion, se

mueven las imagenes y los sonidos extienden el presente revuelto con el pasado que no

Gutiérrez Ortiz Monasterio con quien compartio el premio por El origen de las especies (2012) en calidad
de coautora. Realiz6 posgrado de dramaturgia en Espafia con Juan Mayorga.
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embona. Se trata de una invitacidon a sumergirnos en nuestra propia existencia precaria,

insegura e incierta. ;Cual es la verdad de la existencia? ;Qué nos hacer ser?

Sin duda, esta obra lleva un gen relacionado con los tiempos de la crisis, de la
pandemia, del encierro. Las caracteristicas que Lola Proafio Gomez (2020) resume en una
“dramaturgia del encierro” y una “poética de los recortes” del cuerpo, de la accion y las

relaciones, se confirman en esta obra.

Ambas fases del proyecto, la escritura y la produccion, fueron apoyadas por una
convocatoria individual. En tanto, el Festival de Unipersonales es el proyecto de Ana
Lucia Ramirez y Karina Meneses para el cual gestionan apoyos para cada edicion desde
el 2015. Asi, el Festival es parte de las actividades de la asociacion civil Area 51 Foro
Teatral, formada por los grupos Tres Colectivo Escénico, al que pertenecen ambas, y La

Talacha Teatro’.
BODEGON DE LAS CEBOLLAS

Otro proyecto que me parece importante mencionar es Bodegon de las cebollas, cuya
dramaturgia estuvo a cargo de Patricia Estrada Ramos y Alejandro Colorado®. Su estreno,
a finales de 2018, invitaba a llorar en comunidad para superar el dolor por los
desaparecidos y las victimas mortales que, durante el sexenio, que estaba por terminar,
azotaba el pais y al estado de Veracruz. Aunque inducido por las cebollas, el llanto
producia catarsis y ofrecia la esperanza y la reconciliacion. En los comicios de julio de

aquel afio le dimos triunfo en las urnas a la izquierda y esto se reconocia en los &nimos.

Reunidos en torno a una gran mesa que fungié también como escenario, recibimos
unas tablitas de madera, los cuchillos y las cebollas. Compartiamos los consejos y trucos
para evitar las lagrimas mientras las cortdbamos y también las causas de los llantos mas
recientes o importantes en nuestras vidas. En medio del convivio social, discretamente
emergio la fabula del “Bodegodn de las cebollas”, tomada del Libro 111 cap. 8 de la novela
El tambor de hojalata de Gunter Grass, mexicanizada y actualizada en los
comportamientos, lenguajes y relaciones. Terminada la funcion, retornaba el convivio

con guitarra y cantos prolongando el acontecimiento creador de afectos.

7 Mas sobre esta agrupacion se encuentra en “Poética y accion en la pandemia: Area 51 Foro Teatral”
(Fediuk, 2022).

8 Direccidn: Patricia Estrada; actuacion: Leticia Valenzuela, Santiago Dorantes, Tayde Pedraza, Ivan
Ontiveros y Patricia Estrada.
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El cierre de la primera temporada se hizo el 14 diciembre de 2019, que el Instituto
Veracruzano de la Cultura present6 anunciando entrada gratuita, mientras al grupo ofrecid
la sala del Teatro del Estado y el pago por una funcioén. Por un lado, se puede entender
como un reconocimiento de la institucion por la calidad profesional del grupo, pero, por
otro lado, devela la vieja manera de apropiacion politica que minimiza el valor del arte y
no alienta a que los espectadores reconozcan/moneticen el trabajo profesional de artistas.
La gratuidad de los espectaculos es una tactica politica desfasada con la aspiracion del
gremio teatral que lucha porque el ciudadano aprenda a comprar un libro y a pagar un
boleto en la taquilla. Por cierto, las entradas a la Orquesta Sinfonica de Xalapa, al teatro

de la UV y teatro independiente no superan el costo de dos cervezas.

Al inicio del 2022, el Bodegon de las cebollas cambid su efecto sobre los
espectadores: el llanto despedia el largo tiempo de la pandemia, sus victimas y sus
pesares, y aunque seguiamos usando cubrebocas, la presencia de nuestros cuerpos
formaba una comunidon que restablecia lazos mediante el acontecimiento teatral. La
temporada se extendio durante todo el afio en festivales y giras terminando en la Muestra
Nacional de Teatro en Torreén, Coahuila, con la funcion del 14 de noviembre. La

produccion fue apoyada por la convocatoria nacional para grupos con trayectoria.
VARIACIONES MEYERHOLD

Esta es una version libre a partir de Variaciones Meyerhold de Eduardo Pavlovsky y que
incluye fragmentos del texto de Jorge Dubatti con respecto a esta obra. Nuevamente en
formato de unipersonal, pero sabemos que, incluso si hay un actor en escena siempre
existe un equipo, porque un espectaculo nunca pertenece a una sola persona. Esta vez se
presentd en colaboraciéon de tres grupos: Serpiente Emplumada Colectivo (Enrique
Vésquez Burgos-direccion), Fatidica Marioneta (Roberto Enriquez-actuacion) y Teatro

Arbol 14 (Julio César Hernandez-iluminacion).

La invitacion al preestreno el 6 de marzo de 2022° revivi6 en mi memoria la
presencia imponente del maestro Pavlovsky, a quien tuve la oportunidad de ver en escena
fundiendo la esencia meyerholdiana con su propia lucha en el mundo y en el teatro'®. La

tragicamente consumada disidencia del artista revolucionario, en palabras de Jorge

° En mayo de 2022 realizaron una temporada en el Teatro La Caja.

10 El estreno se realizo el 8 de abril de 2005 en la Sala Solidaridad del Centro Cultural de la Cooperacion,
pero fue precedido por talleres y el formato de “teatro en borrador” (Dubatti, 2005). En el mismo lugar,
presencié una funcion en agosto de 2006.
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Dubeatti (2005), hizo devenir la figura de Meyerhold en “una suerte de micropolitica de la
resistencia ‘dentro’ de la macropolitica comunista” (p. 66). Naturalmente, este equipo
joven no intenté competir con la experiencia del andlisis y aquella encarnacion sapiente

de fuerza y madurez del artista y pensador que emanaba Pavlovsky.

El collage de los textos seccionados por temas y etapas historicas fue resuelto
mediante la integracion de los ejercicios de Biomecanica y salpimentado con la crueldad
(Artaud o Grotowski) en el sentido de poner el cuerpo humano en el limite de resistencia,
mientras la conviccidon absorbia la tortura sin claudicar la perfeccion técnica. Los cinco
espectadores y una camara para el envio de sefial por streaming estdbamos frente a un
cubo del tamafio de una celda, limitado por tres paredes lisas sobre las cuales la luz
recortaba la figura. Las escenas de creciente intensidad terminaban con un repentino
oscuro, estos intervalos negros contrastaban con la luz blanca y chillante del
interrogatorio, se tefiian de colores y formas para —deteniendo la figura— destacar los
textos de envio filos6fico destinados a artistas luchadores por la libertad individual. Los
intervalos de oscuridad interactuaban con los cambios luminicos de sombras y colores, y
de sonidos metalico-carcelarios que transmitian el agotamiento fisico del actor/personaje
martirizado con las posturas incomodas y los fragmentos de ejercicios de Biomecénica
en repeticion. Esta puesta parecia conectar a través del cuerpo con las generaciones que
muestran una obsesion por los ejercicios extenuantes, como si quisieran contrarrestar la

ansiedad y el miedo al futuro que para los artistas no es alentador.

En esta produccion se mezclaba la reminiscencia del encierro y de la vida
fragmentada (recortada), pero también la explosion creativa que quiere poner fin a una
vida precaria. La produccion de Variaciones Meyerhold sumo las aportaciones de los tres
grupos (no hubo convocatorias). Como sucede con frecuencia, no se lograron recuperar
los gastos, ni siquiera mediante la corta temporada que tuvieron en mayo en el Teatro La
Caja (UV). Tampoco hubo apoyo para la ediciéon de 2021 del Maratoén Pandemia que el
Teatro Arbol 14 realiz6 en modalidad hibrida. Durante el confinamiento estricto, la
recuperacion por las producciones previas adaptadas para la pantalla tampoco fue
suficiente para solventar sus gastos, al igual que la participacion remunerada en el Festival

Cultural Mictlan, evento con subvencion oficial por el Dia de Muertos.
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ALIENTOS DE ECLIPSE

No quiero omitir el arrojo de un grupo compuesto, a diferencia del proyecto anterior, por
tres actrices: Roberta de Prado Muioz, directora y gestora del grupo, Maricarmen Luna
y Adyari Chazaro. Alientos de Eclipse, estrenada el 24 de junio del 2022, es una creacion
colectiva de las integrantes del grupo con la asesoria de Agustin Meza (Teatro el Ghetto,
CDMX), musica en vivo con la percusionista Claudia Rojas y la iluminacion de Damian
Sastré. Trasmundo Teatro como grupo y foro'! esta unido por las ideas que ven en teatro
una funcion “catartica y sanadora”; asimismo, los temas de corte feminista se abren a la

accion social de alertar y prevenir estos delitos.

Alientos de eclipse nos introduce a los suefios y deseos de tres mujeres distintas en
edad, experiencia y caricter. Evoca las tradiciones de la Region de Los Tuxtlas'?, menos
conocidas que las de los brujos por practicarlas las mujeres que ocultan sus deseos
prohibidos, sus rencores por la violencia recibida y los agravios que han padecido. En el
amplio espacio, solo unos cuantos elementos apoyan la accidn, las mujeres parecen estar
suspendidas en sus burbujas y oscilan entre fragmentos de una realidad que se diluye en
un ensueno. Sus movimientos corporales ondulados y etéreos expiden la magia y el
trance, y transitan entre las ensofiaciones, miedos y deseos buscando la cura de sus

traumas mediante el hechizo de sus voluntades.

Este grupo, mas proximo a una empresa, pretende y necesita volverse rentable;
aunque esta obra no tuvo financiamiento previo, apuestan a recuperar la inversion. Otros
trabajos cuentan con becas y el foro se convierte en fuente de ingreso por renta o por

circuitos de otras producciones ganadoras de apoyos oficiales.
VACIO VIRTUAL

Con esta obra de Elena Guiochins, pasamos a un espacio institucional, la Organizacion
Teatral de la Universidad Veracruzana y su Compafiia Titular de Teatro, que este 2023
cumple 70 afios de existencia. Bajo la direccion artistica del dramaturgo Luis Mario

Moncada, la Compaiiia realizé proyectos memorables, como el experimento performatico

1 El foro, de aprox. 10 x 20 m? y 10 m de altura, es un espacio recién abierto por gestion personal de
Roberta del Prado con inversion familiar. Este espacio multiple esta recubierto con bambu y tiene un aforo
que oscila entre los 80 y 100 espectadores.

12 La region montafiosa del sur del estado de Veracruz (San Andrés Tuxtla y Santiago Tuxtla) conocida por
sus tradiciones magicas, como la Fiesta de Los Liseres (camuflajes de jaguares) y el Dia de los brujos que
se celebra en Catemaco cada primer viernes de marzo con actos rituales de limpias y en el cerro del Mono
Blanco con la Misa negra de los brujos blancos.
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El puro lugar (2016) en colaboracion con Teatro Linea de Sombra, y espectaculos de
autores-directores como Richard Viqueira (Psicoembutidos, 2015) y Alberto Villareal (La
extinta variedad del mundo, 2018), asi como los consecutivos estrenos de varias obras de
Luis Enrique Gutiérrez Ortiz-Monasterio, conocido como LEGOM, quien hasta sus

ultimos dias fue dramaturgo residente de la Compaiia.

Durante la pandemia, la Compaiiia realizd varias producciones que se encuentran
alojadas en su sitio web'> o en su pagina de YouTube'*. Sin embargo, Vacio virtual
(produccion 2021) resultd ser mas que un experimento o ajuste a la pantalla; utiliza los
planos y el disefio caracteristicos de las plataformas virtuales de comunicacion, pero
también incluye efectos cinematograficos y la narrativa estéd atravesada por el paradigma

tecnologico.

El titulo, Vacio virtual, juega con los conceptos que articulan la obra: el vacio de
una reminiscencia nihilista y la cibercepcion como una alteracion de nuestra percepcion
al “habitar el mundo real y el virtual al mismo tiempo” (Compaiia Titular De Teatro UV,
2023, 2m25s). Emmanuelle, escritora de novelas policiacas en cuyo nombre (jadoptado?)
reverbera la mitica figura erotica del cine de los setenta, es “una mujer desesperada que
oculta su soledad y siente que envejece” (2023,15m31s). Asi la define Elena, una
millennial que la escritora contrata para buscar a “un hombre perdido en la nada” (2023,
15m27s). Ella es de piel suave y sabe atravesar la pantalla para materializarse en cuerpo
real. El caso de la desaparicidon de Nicos solo le interesa a Emmanuelle porque “pretende
llenar con ¢l su propio vacio” (2023, 13m58s). Nicos es el artista conceptual para quien
el arte solo amerita el performance de “el salto al vacio” (2023, 4m05s). Completa el
cuadro Glenda, una asistente virtual como Alexa o Siri, no exenta de intereses personales,

que rastrea con eficiencia los datos y documentos sin distinguir su validez.

La obra fue escrita hace algunos afios por Elena Guiochins, pero con algunos ajustes
de la autora tomo especial relevancia durante la crisis pandémica que nos lanzo a este
cambio de la percepcion que contiene la obra. El aislamiento y la virtualidad que se
imponen en las relaciones humanas también producen el vacio que los personajes
pretenden llenar con “un hombre que me conmueva” (2023, 46m37s) (Emmanuelle), “ser

tocado por una mujer” (2023, 46m41s) (Nicos), “ser capaz de sentir” (2023, 46m4ls)

13 http://www.organizacionteatral.com.mx
14 https://www.youtube.com/c/ciateatrouv
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(Elena), pero la intervencion de Glenda es definitiva al borrar el disco duro. El video'’ se
estrend el 29 de octubre de 2021. Una produccién con mucha tecnologia, costos minimos,

solo los creativos y especialistas, los actores con sueldos asegurados.
TROTSKY: EL HOMBRE EN LA ENCRUCIJADA

Este ambicioso proyecto fue gestado por el dramaturgo Flavio Gonzilez Mello y
realizado con la Organizacion Teatral de la Universidad Veracruzana (ORTEUV) bajo la
direccion de Luis Mario Moncada. Reunié un potente equipo creativo con Mauricio
Jiménez (direccion), Leoncio Lara Bon (musica original y musicalizacion) y escenografia
de Jesus Hernandez, asi como la participacion de actores de la Compaiiia Titular de Teatro
y varios grupos de musica popular, jazz y el coro pertenecientes a la Universidad
Veracruzana.

La obra lleva el subtitulo “tragicomedia musical”, desmarcandose de los esquemas
de la comedia musical. El estreno fue el 3 de junio de 2022, es decir, cuando ya se
confiaba en el fin de la pandemia; no obstante, nuevos casos de Covid-19 entre el elenco
suspendieron la breve temporada. El largo y demandante proceso que involucraba
alrededor de cien personas inicid ensayos casi un afio antes y dejo al publico en espera de
una siguiente temporada sin efectuar'®.

Al dramaturgo le sirvieron las mismas fuentes que Sabina Berman utilizé para su
obra Rompecabezas, puesta en escena en 1988 por la Compaiia Titular de Teatro UV y
direcciéon de Abraham Oceransky. Sin embargo, tres décadas después, para Gonzéles
Mello no era importante el magnicidio o los enredos del juicio a Mornard o Mercader. La
investigacion para esta obra se amplio al ambiente politico y artistico que les afiade el
color histérico mexicano a las rivalidades entre Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros,
relacionados indiscutiblemente con la figura de Trotsky. De hecho, la historia se presenta
con una intencién oculta de recordarla con la distancia del tiempo que cambio las
coordenadas éticas y estéticas mediante la deconstruccidn y otras estrategias

posmodernas.

15 Direccion: Patricia Estrada; Actores: Miriam Chazaro, Karem Manzur, Marco Rojas y Ana Maria
Aguilar; Produccion: David Ike; Sonido y disefio sonoro: Rafa Arcos; Direccion de fotografia y post
produccion: Luis Veco.

16 Solo tuvo dos funciones mas en el 50 Festival Internacional Cervantino, el 18 y 19 de octubre 2022, en
el Teatro Principal de Guanajuato, Gto. Al aflo siguiente se efectud otra temporada corta del 9 al 19 de junio
de 2023.
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Se trata, pues, de un gran espectaculo. La musica de Lara Bon lleva importantes
retos vocales para actores del teatro dramatico, la muisica en vivo con musicos integrados
al espectaculo, la monumental escenografia de tres pisos (Jesus Hernandez), las variadas
coreografias y los vertiginosos cambios de la imagen, la aparicion del mural de Diego
Rivera pintado para el Rockefeller Center y que conlleva el sello del caracter de este
artista, las pugnas politicas representadas con gran humor y en coplas entre Diego y David
Alfaro Siqueiros (magnificamente representado por Karina Meneses) resultaron en
grandes atractivos para los espectadores de largo ayuno del acontecimiento teatral

convivial'’.

La Compania es subvencionada desde 1976; sus actores tienen estatus académico
con sueldo y prestaciones, no obstante, los altibajos econdmicos empobrecieron sus
presupuestos para la produccion que —en general— no dista mucho de los grupos
independientes. El proyecto de las dimensiones antes descritas no corresponde al teatro
universitario, sino a la industria cultural de importantes capitales que solo se encuentra
en la CDMX. Se requiri6 de estratagemas de gestion para solventar a esta produccion
aprovechando una reciente ley llamada EFIARTES, aprobada por el Legislativo de
algunos estados desde el 2019. Entrado en vigor el “Estimulo Fiscal a Proyectos de
Inversiéon en la Produccion de artes visuales, danza, musica y teatro, asi como la

publicacion de obras literarias nacionales™!

es un logro del gremio que podra facilitar
apoyos de la iniciativa privada y no depender exclusivamente de productoras privadas o
de convocatorias gubernamentales. ;Qué grupo profesional independiente sumido en la

precariedad no suefia con las oportunidades para hacer alguna vez un teatro rico?
REFLEXIONES FINALES

Tras revisar las producciones correspondientes al periodo critico de la pandemia y las del
afio 2022, cuando se tenia mayor confianza en superarla, presenté aqui (bajo la lupa de
los temas) las poéticas escénicas o virtuales con relacion a la crisis pandémica, tanto en
el confinamiento estricto como en el proceso de retorno a la presencialidad con el estigma
de la precariedad economica y laboral, un “bajo continuo” del gremio teatral

independiente de la capital del estado de Veracruz. Sin duda, hay diferencias en las

7 Envio al lector a la pagina donde encontrard mds informacion sobre esta produccion:

http://www.organizacionteatral.com.mx/2022/07/trotsky-el-hombre-en-la-encrucijada
18 Mas informacion sobre este estimulo en
https://www.estimulosfiscales.hacienda.gob.mx/es/efiscales/efiartes
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condiciones de trabajo y empleo entre una compaiiia subvencionada que, por cierto, es
uno de los casos excepcionales en México, y los grupos independientes consolidados o

los que estan sentando bases para lograrlo.

El modelo de mecenazgo, trasladado del sistema monarquico al Estado, sigui6 hasta
finales de los ochenta. Desde entonces, el establecimiento de reglas de concurso por
proyecto (becas y coinversion) ha promovido nuevas estrategias entre los grupos
autogestivos y les ha incitado aprender, anticipar, planear y dialogar con las politicas y
las prioridades de los gobiernos. Las convocatorias, incluso cuando se dirigen a grupos
de teatro, funcionan con la responsabilidad unipersonal. De alli el ajuste a grupos
pequefios; a veces una persona pertenece o colabora con dos o tres grupos y también es
frecuente la participacion de varios grupos en un solo proyecto. La figura de una
asociacion civil sin fines de lucro, como es el caso del Area 51 Foro Teatral, aporta

mejores oportunidades para acceder a apoyos para proyectos de gran escala.

Es evidente la dependencia del teatro independiente de las becas y coinversion que
ha creado el sistema gubernamental. Sin embargo, las becas no forjan futuro laboral ni
derechos. Por tanto, la precariedad es un estado y un proceso que afecta notoriamente la

vida personal y artistica del gremio teatral.

La situacion critica durante la pandemia también se puede apreciar en los temas,
en las atmosferas y emociones que destilan las obras puestas aqui como ejemplo. La
soledad, el encierro, la callada angustia dominaron en aquel periodo. En los dias de la
esperanza, de la catarsis del llanto emana la reconciliacion, un paliativo de la precariedad
cotidiana de afecto, por eso se busca una “cura” ritual o estalla con una “tragicomedia
musical” anticipada. Tras las restricciones, el encierro y los recortes, la escena pretende

renacer en un teatro pleno ocultando la precariedad que lo sostiene.
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RESUMEN

La Guerra de Malvinas (2 de abril — 14 de junio de 1982) es, hoy en dia, una herida
abierta. Pese a que han transcurrido mas de cuarenta afios desde su acontecimiento,
numerosas consecuencias todavia deben ser examinados en profundidad. Voces,
imagenes, apropiaciones simbolicas, entre otros elementos heterogéneos, forman parte
de un entramado complejo que contintia activo, imponiendo desafios que pueden ser
confrontados desde la perspectiva de las artes. Un caso singular que ha experimentado
recientemente la malvinologia es aquel de las mujeres en la guerra, que han ganado una
visibilidad considerable en la ultima década. Si bien en el ambito del teatro ha existido
un fuerte interés en el rol de la mujer durante anos (Dubatti, 2022), en el tltimo tiempo
ha crecido y ha ofrecido poéticas de particular singularidad. En el presente articulo se
analiza el caso de una de esas poéticas, Mujeres al frente. Historias de Malvinas (2021),
de Gabriela Aguad. Se trata de un espectaculo que se nutre de la materialidad de dichas
voces femeninas para articular una poética que parte de la narracion y la amplia a través
de recursos teatrales para atacar los silencios y las omisiones, y articular nuevas lecturas
del pasado y del presente, de la mujer y de la guerra.

PALABRAS CLAVE: Teatrologia, malvinologia, poética, narracion, memoria.

ABSTRACT

The Malvinas War (2 April — 14 June 1982) is, to this day, an open wound. Although
more than forty years have passed since its event, numerous consequences still need to
be examined in depth. Voices, images, symbolic appropriations, among other
heterogeneous elements, are part of a complex network that continues to this day,
imposing challenges that can be confronted from the perspective of the arts. A unique
case that Malvinology has recently experienced is that of women in war, who have
gained considerable visibility in the last decade. While in the field of theater there has
been a strong interest in the role of women during battle for years (Dubatti, 2022), in
recent years it has grown and offered valuable poetics. This article analyzes the case of
one of these poetics, Mujeres al frente. Historias de Malvinas (2021), de Gabriela
Aguad. It is a show that draws on the materiality of these voices to articulate a poetics
that starts from the narrative and expands it through theatrical resources to attack
silences and omissions and articulate new readings of the past and present, of women
and war.

KEYWORDS: Theatreology, Malvinology, Poetics, Narration, Memory.
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La Guerra de Malvinas (2 de abril — 14 de junio de 1982) es, actualmente, una herida
que continia abierta'. Aunque mucho se ha dicho y se ha escrito en torno a la
multiplicidad de procesos historicos que anuda este conflicto bélico que enfrent6 a la
Argentina con el Reino Unido de Gran Bretana e Irlanda del Norte, numerosas voces
aguardan ain su momento para hacerse oir y ganar una mayor notoriedad, no solo entre
historiadores y conocedores sino en el campo social en general. Entre estas voces, una
de las que ha experimentado una creciente visibilidad en afios recientes es aquella de las

mujeres, con especial interés en las vivencias de las llamadas “veteranas”.

Las omisiones y los silencios son inherentes a las guerras. Todo conflicto bélico
traza unas coordenadas espacio-temporales propias que alteran radicalmente los valores
y las practicas del régimen de experiencia cotidiano. En este contexto, el acto de matar,
por ejemplo, deviene una accidon éticamente aceptable (Lorenz, 2012). Se perfilan
entonces dos zonas de experiencia en apariencia separadas, pero intimamente unidas:
una bélica, proxima al frente de batalla, y otra cotidiana, fuera del teatro de operaciones,
que se retroalimentan reciprocamente®. Como resultado, a través de vivencias diversas,
la guerra afecta tanto a quienes pisan el campo de batalla como a quienes no, lo cual
exige sopesar intercambios, es decir, transacciones y traducciones entre ambos dmbitos

que, como tales, nunca pueden ser completas, simétricas, univocas o transparentes.

1 La Guerra de Malvinas representa el tinico confrontamiento bélico de la Argentina contra una potencia
mundial en el siglo XX y el primero en producirse desde el siglo XIX. Pese a su caracter pluricausal, la
guerra gira principalmente en torno a las disputas por la soberania de las Islas Malvinas, Georgias y
Sandwich del Sur. Estas inician practicamente en 1492, en tanto el llamado “descubrimiento” de América
sienta las bases juridicas del Imperio Espafiol, que reclama las Islas Malvinas al Reino de Francia en 1765
(Francia las habia colonizado en 1764 e Inglaterra habia realizado un asentamiento menor en la Isla
Saunders en 1765, abandonado oficialmente en 1774) y comienza a administrarlas formalmente en 1767.
Tras el retiro de Espafia de las islas en 1811, las Provincias Unidas comienzan proyectos como herederas
del imperio. El 10 de junio de 1829 se nombra a Louis Vernet como comandante politico y militar de las
Islas Malvinas, hecho que produce un primer reclamo por parte del Reino Unido (que habia reconocido la
independencia argentina en 1825). Sin embargo, el 3 de enero de 1833, el buque britanico Clio ataca la
colonia y la incluye en el territorio de ultramar del Reino Unido. Pese a numerosos reclamos de la
Argentina, es recién en 1965 que el Comité de Descolonizacion de la Organizacion de las Naciones
Unidas (ONU) reconoce una disputa e insta a ambas partes a negociar. Debido a la lentitud de tales
negociaciones, la Junta Militar, que se encontraba de facto en el poder desde 1976, opta por realizar
acciones militares con el fin de obligar al Reino Unido a negociar. EI Operativo Rosario del 2 de abril de
1982 es exitoso, pero finalmente el Reino Unido envia una flota para combatir. La guerra dura 74 dias y
concluye con la rendicion de la Argentina, que pierde 649 soldados y sufre una elevada tasa de suicidios
en la posguerra. Pese a esto, la ONU ratifica la continuidad de la disputa de soberania y vuelve a exigir
que se retomen las negociaciones diplomaticas entre ambas naciones sin considerar el principio de
autodeterminacion de los islefios, asumidos como un pueblo implantado.

2 Se emplea el término “teatro de operaciones” cuando el territorio delimitado en el que se va a combatir
incluye la posibilidad de multiples frentes de batalla.
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Al mismo tiempo, toda posguerra arrastra el caudal de lo dicho y lo callado
durante la guerra. De este modo, no implica necesariamente el final del conflicto ni la
resolucion de sus procesos historicos en la medida de que establece una doble relacion
simultanea como (1) lo que ocurre cronologicamente después de la guerra; pero también
como (2) lo que ocurre como consecuencia de la batalla. La pos-guerra, entonces, se
encuentra signada por la guerra, la continia en tanto despliega un “campo de batalla”
(Cardoso, 2013) social, politico y cultural. Alli se sigue disputando el sentido de los
hechos, sus resultados y sus consecuencias, y los silencios revelan una constante tension

en tanto siguen circulando de modos heterogéneos y cambiantes.

El presente articulo se propone indagar sobre algunas de estas problematicas a
través del caso de la obra de teatro Mujeres al frente (Historias de Malvinas) (Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, 2020), de Gabriela Aguad. Mi interés en este espectaculo
radica en que desafia abiertamente tales silencios y omisiones a través de la narracion vy,
a su vez, se propone explicitamente intervenir en las disputas de la posguerra mediante
la evocacion de las voces de diversas mujeres que participaron en la Guerra de
Malvinas. Para ello, propongo tres instancias: la primera serd una breve introduccion en
torno a algunos de los desafios historiograficos de la guerra del Atlantico Sur, asi como
el reciente interés en torno a las mujeres; la segunda se centrard en la presentacion de la
pieza; y la tercera, finalmente, ofrecerd un andlisis de la poética y de la semantica de la

pieza de Aguad con el fin de observar de qué maneras invita a (re)pensar la (pos)guerra.
LA GUERRA MALVINAS: HISTORIOGRAFIA, SILENCIOS Y VETERANAS

Se ha afirmado que toda guerra incluye la pérdida como elemento constitutivo. En el
caso particular de la Guerra de Malvinas, los silencios y las omisiones se combinan con
diversos desafios historiograficos a tener en consideracion antes de atender la
singularidad del teatro. Por tal motivo, propongo contemplar por lo menos tres de estos
retos, indispensables para dimensionar mejor la complejidad de los hechos historicos

que aqui me interesan.

El primer desafio se encuentra en la polisemia. Cuando se habla de “Malvinas”,
tipicamente se asume la referencia concreta a la Guerra de Malvinas; sin embargo, el
nombre propio “Malvinas” articula cuando menos cuatro procesos historicos
heterogéneos: (1) la Cuestion Malvinas, proceso histdrico extenso, inter y supranacional

que reune todos los reclamos de soberania de las Islas Malvinas, Sandwich del Sur y
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Georgia del Sur, desde el llamado “descubrimiento” de América hasta el presente (en
tanto el conflicto de fondo sigue sin resolucion); (2) la Causa Malvinas, o los procesos
de justificacion de la guerra; (3) la Guerra de Malvinas propiamente dicha; y (4) el
territorio propiamente dicho. Desde esta perspectiva, la Guerra es una parte de una
historia compleja cargada de sentidos que no siempre operan de forma transparente o

armonica’.

Un segundo desafio radica en que la guerra es planeada, impulsada y ejecutada
por la dictadura civico-militar del “Proceso de Reorganizacion Nacional” (1976-1983).
Mucho se ha discutido en torno a ello?, pero son indudables los nexos entre el cruento
accionar del gobierno de facto durante la llamada “guerra sucia” (para-estatal, interna,
contra la guerrilla de “los subversivos”, de caracter “anti-comunista”) y una “guerra
limpia” (estatal, externa, contra “el inglés” y “anti-colonial” [Rozitchner, 2015])°. Tal
conexion genera que las sucesivas revelaciones de la violencia dictatorial posicionen a
la guerra como una mds de sus acciones contra la poblacion argentina (Lorenz, 2012)%,

Asi, como mero “manotazo de ahogado” de la Junta Militar, se minimiza la agencia de

los actores sociales y politicos del momento.

Un tercer desafio es introducido por los conscriptos de la guerra, quienes eran
jovenes civiles de entre 18 y 20 afios que cumplian, o habian completado muy
recientemente, el Servicio Militar Obligatorio al momento de iniciarse en el combate.
Como jovenes y civiles, estos conscriptos traen a escena consumos culturales novedosos
y generan cortocircuitos simbolicos y pragmaticos en torno a la vida militar (muy
distinta a la mostrada en Rouquié [1983]), politica, familiar, social y sexual (como las
plantea, por ejemplo, Cosse [2010]) de su tiempo. Esto causa exabruptos con la

concepcion de generaciones pasadas, en especial la de sus padres, tipicamente

3 Como ejemplo del peso simbolico que tiene la Cuestion Malvinas sobre la Guerra, cabe considerar
como la Junta Militar argentina apresura sus planes de recuperacion de las islas intentando evitar que
llegara el por entonces inminente 150° aniversario de la usurpacion britanica (ocurrida en enero de 1833).
4 Incluso en tiempos de guerra, como ocurre, por ejemplo, entre el escritor Néstor Perlongher y los
intelectuales de la revista Sitio (consultar Svetliza, 2017).

5 Como muestra, basta con sefalar que al dia de la fecha se sigue investigando (y discutiendo) si las
torturas realizadas a conscriptos argentinos por parte de sus propios superiores durante el conflicto deben
ser consideradas como crimenes de lesa humanidad. Tales debates resultan arduos no solo por su
importancia historica, sino también porque implican sopesar los hechos, los sentidos, las ideologias y los
afectos que se hallan detras.

6 En un panel titulado “Perspectivas de géneros y diversidad, pensar Malvinas a 40 afios”, llevado a cabo
el 11 de octubre de 2022 por el Ministerio de Relaciones Exteriores, Comercio Internacional y Culto, la
escritora Raquel Robles sintetizaba esta relacion de forma nitida. Alli afirmo que, desde su Optica, la
Guerra de Malvinas era “un campo de detencion” mas para la dictadura civico-militar.
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conservadora, e impone la circulacion de imaginarios y representaciones en tension con

aquellas de décadas previas.

Desde una perspectiva de la historiografia, la figura de los conscriptos trae dos
situaciones cruciales. Por un lado, la revalorizacion de las experiencias singulares (Iéase
individuales) de los combatientes de la guerra; y, por otro lado, el riesgo de una historia
atomizada, bajo la amenaza de la eventual anulacion de toda lectura panoramica. Pese a
tal disyuntiva inherente a lo testimonial, las voces de quienes estuvieron en la guerra
son una parte indispensable para comprender su impacto en la posguerra, debido a que
suponen herramientas que desafian los reduccionismos propiciados por la historiografia
bélica “tradicional”, cuyo foco son los resultados de la contienda y no tanto los procesos

historicos sobre los cudles se montan (Gonzélez Calleja, 2008).

A través de estos desafios, la Guerra de Malvinas se manifiesta como un conflicto
aun abierto que reclama estudios rigurosos que potencien y amplien las lecturas de los
sucesos historicos habida cuenta de que han articulado un campo simbolico novedoso
alli donde antes no existia como tal (Badiou, 2015), y que se encuentra vigente en el
tiempo presente. En este contexto, tanto los testimonios (de los cuales se nutre Mujeres
al frente, como se vera en un momento) como los objetos culturales (Collingwood,

1968) aportan a explorar el complejo entramado de la posguerra.

Desde comienzos de la década pasada, como se anticipd, el campo de la
malvinologia transita una expansion sin precedentes. Hasta 2012, por ejemplo, los
relatos historicos se centraban de forma casi exclusiva en la labor de hombres que
estuvieron en el frente de batalla. Esto ha traido una bibliografia testimonial de gran
valor, pero que tiende a reducir o simplemente omitir la labor de las mujeres. De tal
modo, como afirmaba Alicia Panero en 2015, “el veterano en el inconsciente colectivo
es un hombre” (citado en Parrilla, 2015, s/p). Tal concepcion remite a la division
heteronormativa de los géneros para la guerra y reserva exclusivamente roles
“periféricos” y “pasivos” para las mujeres, como tejer bufandas o escribir cartas para
soldados que eran novios, hijos o hermanos (Panero, 2015). Esto comienza a cambiar en
2012 cuando el Ministerio de Defensa resuelve el reconocimiento de 16 mujeres que

participaron de la Guerra.

Segtin la resolucion 1438/12 del Ministerio de Defensa, se reconoce por su labor

desempefiada en el Conflicto Armado del Atlantico Sur (es decir, la Guerra de
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Malvinas) a: (i) veteranas pertenecientes al Ejército Argentino: Susana Mazza, Silvia
Barrera, Maria Marta Lemme, Norma Etel Navarro, Maria Cecilia Riccheri y Maria
Angélica Sendes; (ii) pertenecientes a la Armada Argentina: Mariana Florinda Soneira,
Marta Beatriz Giménez, Graciela Liliana Geronimo, Doris Renee West, Olga Graciela
Céceres y Marcia Noemi Marchesotti; (iii) perteneciente a la Fuerza Aérea Argentina:
Maria Liliana Colino; y (iv) pertenecientes al Estado Mayor Conjunto: Maureen Dolan,
Silvia Storey y Cristina Maria Cormack’. En 2021, Alicia Reynoso, una de las 14
enfermeras de la Fuerza Aérea que trabajo en el Hospital Militar de Comodoro
Rivadavia, logra un reconocimiento por via judicial, hecho que sienta los precedentes
para el de reconocimiento de otras participantes en el conflicto (Bermtudez, 2021), como

Stella Morales y Ana Masitto®.

La Guerra de Malvinas, en consecuencia, deja asi de ser “cosa de hombres”.
Aunque la bibliografia especifica aun es joven, libros como Mujeres Invisibles (2015),
de Alicia Panero, que retoma la voz de diversas mujeres ubicadas en diferentes zonas
del Atlantico Sur durante la guerra, han servido para estimular la reflexion. También es
posible mencionar Mujeres olvidadas de Malvinas (2017), de Sandra Elizabeth
Solohaga, dedicado a las enfermeras “continentales” del Hospital de Puerto Belgrano
(provincia de Buenos Aires), o Cronicas de un olvido (2018), texto en el que Alicia
Reynoso repasa sus vivencias durante la guerra y la posguerra. A su vez, peliculas

documentales como Nosotras también estuvimos (2021), de Federico Strifezzo, y

7 La resolucion se puede consultar en linea, disponible en:
https://www.argentina.gob.ar/defensa/coordinacion-de-veteranos-y-veteranas-de-la-guerra-de-
malvinas/veteranas-de-guerra

8 Para determinar la pertenencia o no a la categoria de “veterano/a”, se sigue la ubicacion geografica al
tiempo del conflicto. De este modo es “veterano/a” todo individuo desplegado por las Tres Fuerzas en el
Teatro de Operaciones Islas Malvinas (centrado en el archipié¢lago, desplegado del 2 al 7 de abril de 1982)
o en el Teatro de Operaciones Atlantico Sur (que incluia el archipiélago y el territorio maritimo, del 7 de
abril al 14 de junio de 1982). Quedan fuera asi las “movilizadas”, aquellas que estaban en el Teatro de
Operaciones Sur (que incluia el territorio continental por debajo del paralelo 42, limite de las provincias
de Rio Negro, al norte, y Chubut, al sur, desplegado entre el 7 de abril y 14 de junio) y las llamadas
“continentales”, aquellas que estaban por fuera de todos los Teatro de Operaciones (caso de las
enfermeras de Puerto Belgrano, al sur de la provincia de Buenos Aires). En el caso de Reynoso,
enfermera del Hospital Militar de Comodoro Rivadavia, se le reconocié que su labor habia sido
efectivamente una extension de la guerra debido a la presencia de los heridos y a las amenazas de
eventuales bombardeos, situacion que ain hoy se evalua si puede extenderse al caso de las
“continentales” (véase, por ejemplo, Mannino, 2022).
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muestras fotograficas, como Valientes, de Ivy Perrando Schaller (2021), han aportado

también a la visibilizacion®.

El campo teatral no es ajeno a este interés. Si bien la atencion por el rol de la
mujer en la guerra ha experimentado un crecimiento durante la ultima década, existen
numerosas obras que han trabajado en torno a la figura de la mujer en la guerra'®, a
saber: Del sol naciente (1983/1984, Ciudad de Buenos Aires), de Griselda Gambaro,
que toma un enfoque feminista de la memoria; Las palomas de Malvinas (2014), de
Maria Rosa Corrales, protagonizada por enfermeras; Las del Sur (2020, Rio Grande,
provincia de Tierra del Fuego), de David Gudifio, desde la optica de dos mujeres que
viven la guerra en Rio Grande (a unos 576 kilémetros de las islas), entre otras. Ademas,
en 2022, por el cuadragésimo aniversario de la guerra, el Teatro Nacional Cervantes
realiz6 un concurso en torno a “Las mujeres y Malvinas”, que selecciond dos obras
ganadoras y una mencién: Condolencias, de Alicia Mufioz; Regimiento 25, de Moira

Mares; y La nifia sobre el alambre, de Fabian Diaz, respectivamente.

En este contexto se han visto dos casos que trabajan de forma directa con la
materialidad de las voces de las mujeres en la guerra: Mujeres al frente (2020, Ciudad
de Buenos Aires), de Gabriela Aguad, y Valientes: Una historia de mujeres (2022,
Ushuaia, provincia de Tierra del Fuego), de Victoria Lerario e Ivy Perrando Schaller,
inspirada en los retratos de la fotografa. Examino a continuacion el primero de estos

casos'!.
MUJERES AL FRENTE: HISTORIA Y GENESIS

Mujeres al frente es un espectaculo de narracion oral escrito durante el 2019. Si bien
originalmente tenia como fecha de estreno el 21 de marzo de 2020, debido a las
restricciones impuestas por la situacion de la pandemia de Covid-19, se retrasa un afo,
presentandose el 26 de marzo de 2021 en el Teatro del Pasillo (Ciudad de Buenos Aires)

y realizando funciones atn al dia de la fecha!?. Se trata de un material producido como

9 Lamentablemente, en la actualidad no existe una historia integral de las mujeres en el conflicto que
proponga un analisis sistematico sobre la tematica y que sirva de referencia para consultar. Se trata, sin
lugar a duda, de una investigacion pendiente y de enorme valor para la malvinologia futura.

10 En un articulo de préxima publicacion desarrollo algunos ejes en torno a las representaciones teatrales
de la mujer en la Guerra de Malvinas.

11 En el presente articulo, opto por focalizar la atencién sobre Mujeres al frente, pero con el compromiso
de retomar el caso de Valientes en un préoximo escrito, en tanto reporta un interés significativo por el
modo en que ambas obras retoman voces comunes, compartidas.

12 Ficha artistico-técnica: Idea e interpretacion: Miriam Simcovich y Alicia Strupeni. Dramaturgia y
direccion: Gabriela Aguad. Sonido: Ana Fernandez. Fotografia: Rubén Areces. La pieza ha recorrido
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texto escénico (Dubatti, 2020), es decir, desarrollado a partir de una escritura que se
somete a la escena, pensada desde y para los cuerpos produciendo convivio y dotando

de un espesor singular la presencia de las dos actrices que intervienen.

A lo largo de ocho escenas, Mujeres al frente presenta las experiencias de
diferentes mujeres que vivieron la guerra de Malvinas desde angulos, identidades,
territorios 'y oficios diversos, aportando una determinada “ofrenda” delante del
escenario (Aguad, 2020, p. 14). De forma brevisima, las escenas presentan las

siguientes situaciones'’:

= Escena 1 (pp. 1-5): la pieza inicia con una poesia en off. Inmediatamente se
presenta Silvia, civil e instrumentadora quirurgica, que decide viajar al Sur para
defender a su patria. Pese a la oposicion de su novio viaja a Comodoro
Rivadavia (provincia de Chubut) desde donde finalmente es embarcada en el
buque Almirante Irizar junto a otras cinco instrumentadoras. Desde alli narra sus

impresiones sobre el combate, los heridos y la posguerra.

* Escena 2 (pp. 5-7): Felicia y Clara, voluntarias, amasan pan en Comodoro
Rivadavia para ofrecer a los soldados en el Hospital, pero, segtin afirman, no son
las inicas mujeres en la ciudad queriendo ayudar. Cuando Clara manifiesta su
desazon porque la guerra no termina, Felicia le pide que mantenga la esperanza,

pero ambas se alarman por un mal augurio: un delantal que se descose.

= Escena 3 (pp. 7-9): Dos mujeres se encuentran en Villa Cacique (provincia de
Buenos Aires). Una es la mama de Gaby, nifia que ha enviado una “carta al

soldado argentino”!*

y que, para sorpresa de todos, ha recibido una respuesta de
Daniel, soldado que se encuentra en las islas. A partir de tal conmocién, surgen

dudas: ;deben contar a Gaby que su carta fue contestada? ;Estard vivo ain ese

diversas provincias de la Argentina con el apoyo del Ministerio de Cultura de la Argentina y ha sido
declarada como de interés municipal en Rosario y de interés comunal en Ibarlucea (provincia de Santa
Fe).

13 Para mi analisis, me focalizaré en el texto dramatico. Debido a que el texto ain se encuentra inédito,
todas las citas corresponden al archivo de Word generosamente facilitado por la autora. Respeto la
numeracion de dicho archivo.

14 Las llamadas “cartas al soldado argentino” consistian en misivas enviadas por civiles, principalmente
niflos y mujeres, con el fin de hacer manifiestos de apoyo y de contencion para los soldados en general.
Por tal motivo, eran enviadas sin destinatario especifico, simplemente a un “soldado argentino”, de modo
que cualquier conscripto que recibiera la carta podia optar por abrirla, leerla e incluso contestarla como si
fuera propia.
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joven? ;Qué sentird la madre del soldado? La otra mujer afirma que si, que

deben escribir a Daniel.

= Escena 4 (pp. 9-11): Doris, enfermera civil, estd en el Buque Formosa de la
Marina Mercante. Tras el recuerdo de una llamada telefonica en la que avisa a
una familia que un soldado esta vivo, Doris rememora la caida en el buque de

una bomba que no explota, lanzada por un avidn argentino.

» Escena 5 (pp. 11-12): Liliana, enfermera civil de la Armada, cuenta como llega a
ser la Unica veterana en pisar las Malvinas durante el conflicto y cémo logra
volver al continente. Luego se narran sus experiencias posteriores, el olvido, las

pesadillas y otras secuelas de la guerra.

= Escena 6 (pp. 12-14): Stella Maris, radio-operadora civil, se encuentra en el
barco Lago Traful. Las actrices cuentan la historia de como se embarca y coémo
logra superar los problemas de logistica para reparar un aparato de radio-

aficionado que llevaban en el barco.

= Escena 7 (pp. 14-17): Se oye una segunda poesia (nuevamente en off) y luego
Ana, enfermera, describe las secuelas “internas” (p. 14) y externas que
experimentan las mujeres en la posguerra. Desde la omision hasta la censura y la
autocensura, Ana comenta los numerosos padecimientos de una guerra que,

perdida, deja de ser nombrada.

= Escena 8 (pp. 17-18): Se produce el encuentro entre Gaby y Daniel en Villa
Cacique. Los padres de Gaby cuentan como los vecinos (la otra mujer de la
escena 3) le escriben a Daniel y como este propone conocerlos. Los padres
comentan entonces la recepcion especial que ofrecen a Daniel y como el soldado
toma tal afecto por la nifia que, tras idas y venidas, finalmente se muda a Villa
Cacique. Con las diferentes ofrendas dispuestas al frente del escenario, ambas

actrices se retiran.

Tras esta breve descripcion se observa que Mujeres al frente recurre a una
estructura de relato “cerrado” (Bovo, 2002, p. 73), similar a la de un contario. Se retinen
asi historias diversas, pero atadas por un hilo conductor que conecta lo contado y lo
vuelve parte de un universo comun y compartido, con la tematica de las mujeres en la

guerra como hebra principal. Sin embargo, como se puede apreciar mediante el
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entramado que produce el espectaculo, otras hebras se suman: la mirada social sobre lo
que las mujeres pueden o no hacer; la guerra como hecho que desborda en la posguerra;
la guerra como causa de desencuentros y quiebres sociales, y también como evento que

trae valores positivos como la solidaridad, el accionar desinteresado, etc.'?

En una entrevista que realicé a Gabriela Aguad'é, la co-autora y directora del
espectaculo destacé una serie de elementos valiosos para nuestro analisis sobre la

génesis de Mujeres al frente:

Hace ya algunos afios, [la actriz] Miriam Simcovich se anotici6 de la participacion
de mujeres en la guerra de Malvinas. Su avidez y su curiosidad sobre el tema la
impulsaron a comenzar el camino de la investigacion. Para eso convocd a Alicia
Strupeni, con quien ya habia realizado otro especticulo de narracion escénica, y juntas
continuaron con la busqueda de material, articulos y, sobre todo, la lectura de un libro
escrito por Alicia Panero [Mujeres Invisibles, 2015], que da cuenta de muchas
historias, tanto de mujeres argentinas como de otras nacionalidades, que estuvieron
involucradas de una u otra forma con la guerra. Asimismo, tomaron contacto con
algunas de las verdaderas protagonistas, Silvia Barrera, Liliana Colino, Stella Maris
Carridén, quienes generosamente brindaron sus testimonios. Con varias historias
escritas y con la idea de hacer algo relacionado a la narracion oral y al teatro, me
convocaron para que le diera forma desde la dramaturgia y también me hiciera cargo
de la direccion (Aguad, comunicacion personal, 2022, s/p).

Al mismo tiempo, las resonancias con la Guerra de Malvinas y el interés por el
campo de vacancia en torno a las mujeres fueron un doble disparador que estimula una

identificacion por parte del elenco. En este sentido, Aguad resalta que:

[...] el tema Malvinas, y fundamentalmente la guerra de Malvinas, nos conmovio
profundamente desde siempre. Tal vez se deba a que las tres somos contemporaneas
con esos hechos. [...] Compartir la época con alguien es conocer el contexto, tener
vivencias parecidas, recuerdos similares, pensarnos desde la misma perspectiva. Por lo
cual fue muy revelador y comprometido el trabajo que emprendimos. En la tematica
Malvinas, tan transitada por diferentes manifestaciones artisticas, lo femenino se
encontraba hasta no hace mucho tiempo invisibilizado. Entonces se present6 para las
tres como una gran posibilidad para que, desde el lugar y con la actividad que
realizamos, pudiéramos contribuir para que esa situacion siga emergiendo a la luz
(Aguad, comunicacion personal, 2022, s/p).

De tal modo, la autora continta con el siguiente parlamento:

15 A esto cabe agregar que la improvisacion, tipicamente presentada como una situacion negativa en las
memorias de la guerra, deviene en elogio del ingenio: asi es como Stella Maris utiliza un objetivo
tipicamente asociado a lo femenino (un secador de pelo) como herramienta 1til para resolver una
situacion de gran peligro en la guerra (escena 6).

16 Entrevista realizada por correo electronico entre el 7 y el 8 de septiembre de 2022. Todas las citas
corresponden a dicha comunicacion. La entrevista completa se encuentra disponible en mi archivo de
investigacion.

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11, 2023, pp. 1-20 10
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

[...] trabajar con la tematica de las mujeres en la guerra de Malvinas nos abrié un
universo desconocido pero, al mismo tiempo, una maravillosa oportunidad de contar
desde el arte y desde una mirada actual, con todo lo que eso significa, historias
conmovedoras, para hacerlas visibles. Aquello que venia siendo expuesto a través de
distintos formatos: articulos, libros, entrevistas, desde hace algunos afios, debia ser
reflejado por el teatro para hablar de un tema tan oculto, que hasta ahora no habia sido
abordado por las artes escénicas (s/p).

Desde esta perspectiva, entonces, partieron para desarrollar un dispositivo
escénico que sirviera como vehiculo para la reflexiéon no solo del espectador, sino
también hacia el interior del elenco. Esto implico una tarea de seleccion y adaptacion de
los relatos con los que contaban y la formulacion materiales nuevos que surgieran desde

el proceso creativo. Al respecto, Aguad comenta que:

El trabajo de llevar esas historias a la escena fue muy intenso. Buscar desde la
escritura y desde la puesta en escena un lenguaje comtn, més alld de que cada historia
compartiera con el resto igual tematica, hacer de cada historia una individualidad que,
al mismo tiempo, guardara relacion con el todo. Es asi que me enfrenté con la tarea de
decidir cuales y cudntas historias formarian la pieza teatral. De las historias que mis
compafieras escribieron, seleccioné las que estimé mas representativas y que podrian
brindar a la dramaturgia los condimentos adecuados para trabajarlas individualmente,
para luego ensamblarse con las demas. Adaptar los relatos para que no fueran meras
cronicas de los acontecimientos, que hablaran de la persona, de momentos puntuales
que transmitieran lo vivido y como esos hechos, transformaron a esas mujeres para
siempre. Al mismo tiempo, era necesario introducir otros relatos que podrian sumar
diferentes miradas. Es asi que en el proceso de los primeros ensayos, surgieron nuevas
historias que me atrajeron y que finalmente después de darles forma dramatica
formaron parte del texto teatral (s/p).

Con respecto a la recepcion de la pieza, Aguad destacd que la importancia del

intercambio con el publico resultd determinante para orientar la labor escénica:

Al finalizar cada funcion, junto a las actrices, abrimos y promovemos un espacio
de charla con el publico. No es un debate, solo les pedimos que si alguien quiere
dejarnos algun comentario o contarnos alguna experiencia personal con relacion al
tema, lo comparta con nosotras y el publico que esta en la sala. A partir de eso, hemos
tenido experiencias maravillosas y sumamente conmovedoras. Hay quienes se
presentan como combatientes y con la emocion desbordante nos cuentan que fueron
parte de esas historias, que los hechos pasaron asi como se cuentan. Hemos conocido a
otras mujeres que estuvieron en la guerra, de las cuales no teniamos conocimiento y
nos relatan los duros momentos vividos, expresando que nunca antes habian podido
hablar del tema y la obra las moviliza de tal manera que las motiva a hacerlo ante la
gente, como una especie de catarsis (s/p).

En ese sentido, tales afirmaciones de Aguad plantean una serie de elementos
valiosos para el andlisis subsecuente, a saber: el interés por conocer y por visibilizar; la

voluntad de trabajar con un espectador interesado; la combinacion de relatos reales con

elementos y estructuras ficcionales; el convivio como espacio de intercambio; y la
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narracion como acto de ofrenda, de compartir. Veamos a continuacion como se logran

estos objetivos.
NARRACION, AUSENCIA Y PRESENCIA

Mujeres al frente se articula como una poética que parte de la narracion oral y la cruza
con el teatro combinando procedimientos de ambas disciplinas y produciendo una
poética ampliada (Dubatti, 2009). A lo largo de la pieza, las actrices recurren a la voz y
la narracion como medio para transmitir las historias que quieren contar, pero lo hacen
adicionando una labor corporal y una disposicién escénica que amplia el registro de
lenguajes disponibles y lo lleva al campo del teatro. Al mismo tiempo, se recurre a
videos, poesias y sonidos grabados como medio de articular una ambientacion que

evoca paisajes, texturas y matices.

La poética de la narracién oral se caracteriza por su énfasis puesto en la
transmision de un relato a través de la voz de un intérprete que se halla en convivio con,
por lo menos, un espectador en unas coordenadas espacio-temporales compartidas. Tal
presentacion puede ser profesional, realizada por un especialista formado, o espontanea,
producida por un narrador amateur. Sin embargo, en ambos casos es indispensable la
produccion de poiesis a través de la voz y la escucha evocativa del espectador. De este
modo, la narracion comparte registros con el teatro, pero apunta a tomar el soporte de la
escena como un lenguaje mas para la formulacion de un universo poético que se halla

dentro de la subjetividad y la imaginacion del oyente.

Asi, como afirma Ana Maria Bovo (2002), “narrar es escuchar” (p. 119). Esto
remite a dos acciones fundamentales, hablar y escuchar, combinadas para la
materializacion de un lenguaje que se plasma sobre el lienzo que es el silencio del
espectador. Tal caracter predominantemente auditivo no es casual para la pieza que aqui
me interesa por dos motivos: por una parte, porque articula una perspectiva ética para
presentar los relatos seleccionados, lo cual otorga una entidad ontoldgica particular a las
mujeres que aparecen en escena; y, por otra parte, remite a una actitud especifica que se

espera en el espectador.

A lo largo de Mujeres al frente, la voz aparece como un medio para evocar la
presencia de mujeres que han sido silenciadas de una manera u otra. No obstante, como
remarca el filésofo Eduardo Del Estal (2009), toda voz sugiere la presencia de un

cuerpo que opera como caja de resonancia, que hace posible dicha sonoridad singular.
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De tal manera, el elenco propone traer a escena no solo estas voces sino su presencia
ausente, es decir, su existencia fuera del teatro que se hace manifiesta a través del
cuerpo presente de Simcovich y Strupani. Asi, pese a no encontrarse sobre el escenario,
la evocacion deviene invocacion y el espectador cobra consciencia de que esas voces
pertenecen a personas reales que podrian estar sentadas a su lado (se resignifica asi el
grito de “jEstas!”, que oye Doris luego de que caiga la bomba sobre el buque [Aguad,

2020, p. 11])".

En eso consisten el compromiso y la perspectiva ética mencionadas por Aguad en
la entrevista realizada, y en la que se advierten las palabras de Lispeth Lipari (2013) y
su ética de la escucha:

Cuando fallamos en escuchar a otros como otredad, negamos su alteridad y
limitamos nuestros horizontes de sentido. Sin embargo, cuando nosotros logramos
escuchar a otros como otredad, allanamos el camino para una ética de la escucha de
los otros y, al hacer eso, ponemos nuestros pre-conceptos y nuestras preciadas certezas
en riesgo. Al saltar del borde del acantilado de una auto-certeza montada sobre los
limites del ego, las acrobacias comunicativas de escucha a los otros como otros hacen
que éticas y transformaciones (nuestras, de los otros, del mundo) sean posibles (pp.
156-157; énfasis de la autora).

Asi, como afirma Nelle Morton (1985), “el empoderamiento mutuo de escuchar a
los otros hablar revierte los autoritarios acuerdos sociales normativos de silencio y/o
rechazo a la escucha de voces oprimidas™ (p. 128), no solo porque “la voz del otro
requiere de un oyente para ser completada; es que sin un oyente, el habla podria

simplemente no producirse” (p. 128).

En un segundo aspecto, el espectador cobra un peso especial, en tanto es quien
debe producir el silencio que habilita la creacion de un universo poético otro, extra-
cotidiano, dentro de su subjetividad. Tal labor implica callar de forma activa, como
medio de apertura y de recepcion; asi, como sugiere Maurice Maeterlinck, en su Tesoro
de los humildes (2008), es una cierta forma de silencio lo que posibilita no solo la
recepcion de lo dicho por otra persona, sino también su aprehension profunda; y

escuchar se vuelve la posibilidad de participar en la existencia de un otro. Entonces, el

17 Al ser consultada en torno al cruce entre narracion y teatro, Aguad remarcd que “las artes escénicas
son un medio muy potente para reflejar los hechos y darles trascendencia. Los acontecimientos ya
ocurrieron, son parte de la historia, en este caso de una historia reciente, pero el teatro tiene esa
maravillosa posibilidad de volverlas otra vez ‘reales’ o, por lo menos, de reinterpretar los hechos desde
una mirada particular y poner a consideracion aquello que ya fue pero que todavia tiene mucho para
decir” (Aguad, comunicacion personal, 2022, s/p). Como se vera, esta es una idea nodal de Mujeres al
frente.

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11, 2023, pp. 1-20 13
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

narrar se dirige al espectador a través de un doble empoderamiento: el de las mujeres
que por fin pueden ser escuchadas y ganan una existencia hasta entonces negada, y el de

espectadores que acceden a un conocimiento nuevo y desestabilizante, pero valioso.

El compromiso ético antes mencionado también se ve reflejado en el hecho de que
los personajes evocados no cuentan con apellidos, solo con nombres. Tal recurso plantea
una doble postura con relacion a las figuras evocadas, de simultdnea discrecion y
cercania. De una parte, el espectador se encuentra con nombres individuales que
sugieren conexiones con figuras histoéricas (“Liliana” es Maria Liliana Colino, “Doris”
es Doris West), pero que, a su vez, plantean la posibilidad de que esas mujeres sean
vistas como mujeres comunes, no excepcionales, no museificadas, sino simplemente
como mujeres que desafian limites sociales arbitrarios e impuestos. De otra parte, la
falta de apellidos implica la idea de una cercania, esto es, de una proximidad con esas

figuras que supone comenzar a familiarizarse con las mujeres de la guerra.

Tal perspectiva reenvia a otro factor crucial sefialado por Aguad en la entrevista:
la necesidad de realizar un espectaculo que opere como disparador para conocer mas
sobre las historias contadas. Sin embargo, el objetivo no es presentar una historia
acabada o completa; por el contrario, se trata de cruzar un umbral para nuevos
interrogantes. En ese sentido, la falta de apellidos remite a la idea de Carmen Martin
Gaite, a saber, que omitir informacion abre la accion del espectador y propone una labor
diferente en el oyente (citado en Bovo, 2002)!'%. Se articula, en consecuencia, una
necesidad en el espectador por continuar adentrandose en las memorias de la Guerra de
Malvinas toda vez que la informacion incompleta desliza preguntas: ;quiénes son Stella
Maris o Liliana? ;Existen Gaby y Daniel, o son una creacion de Aguad?'® ;Dénde

empieza la ficcion y donde los documentos historicos?

La ficcion ejerce asi una friccion adicional en torno a las tensiones entre teatro y
narracion. El espectador, por su parte, debe confiar en aquello que se le cuenta y a
cambio logra hallar nuevos cabos a través de los cuales producir su propio entramado de

Malvinas. En sintonia con esto, la ficcion se vuelve necesaria vehiculo para contar

18 Sin lugar a duda, se trata de un tipo de omision diferente al de los silencios de Malvinas mencionados
en el apartado historiografico, en tanto estos buscan estimular la reflexion, multiplicar lecturas y miradas
sobre la historia, y aquellos optan por limitarse, en el mejor de los casos, a ratificar lo ya conocido.

19 En la entrevista realizada, Aguada comenta: “En varias funciones nos acompafiaron y también
estuvieron presentes los protagonistas de la historia de Daniel, el soldado de Malvinas, y Gabriela”
(Aguad, comunicacion personal, 2022, s/p).
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historias que sostengan la atencion del espectador en la sala y para orientar esta

busqueda del espectador fuera del ambito del teatro.

Esto se complementa, a su vez, con su contracara: la insercion de datos facticos
dentro de la ficcion. A lo largo de Mujeres al frente, las situaciones dramaticas que se
narran escena a escena marcan no solo un estimulo para el espectador, sino que también
remiten de forma sistematica a datos de la Guerra que se filtran a través de la ficcion.
De este modo, el espectador pasa a conocer hechos que para la trama pueden parecer
“detalles”, pero que introducen informacién crucial para entender los hechos histéricos.
Asi, el espectador se familiariza con que, por ejemplo, los aviones Hércules C-130 no
podian aterrizar en las islas por temor a un ataque aéreo sorpresa y, por lo tanto,
sobrevolaban la pista de aterrizaje de Puerto Argentino mientras los soldados bajaban

los pertrechos y subian a heridos (como se narra en el relato de Liliana, escena 5).

El espectaculo recurre a un dispositivo teatral que resalta la cercania de estas
figuras historicas, asumidas, como se dijo, como parte de un universo real que se
proyecta hacia afuera de la sala. Para ello se trabaja en la interconexion de los
personajes gracias a un nexo simbolico que anuda una escena con la siguiente y refuerza
escénicamente que aquello que el espectador presencia es parte de un entramado
autonomo e interconectado: por ejemplo, el pan que aparece en la escena de Silvia
reenvia al amasado de Felicia y Clara que, a su vez, remite, a través de la harina, a Villa
Cacique; la carta de la escena 3 se asocia al teléfono usado por Doris y la bomba

lanzada por el avion argentino se conecta con un avion de papel, y asi sucesivamente.

Ademas, el espacio escénico se refuerza con telas y otros elementos como barcos
y aviones de papel (Aguad, 2020) hechos en origami, y que resaltan tematicamente de
lo que se habla en la pieza, pero también trazan un ambito donde se colocan las
diferentes “ofrendas”. A medida que las escenas se suceden, cada personaje deja en el
proscenio un objeto que remite simbdlicamente a sus vivencias de la guerra, ya sea un
pedazo de pan o un barquito de papel. De tal modo, Mujeres al frente espeja estos
objetos y los vuelve una doble ofrenda: como memoria para esas mujeres que estuvieron
en la batalla y como testimonios que devienen en ofrenda para el espectador, vale decir,
en llaves para seguir adentrandose en la Guerra de Malvinas desde una perspectiva

abierta.
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UN ENTRAMADO DE MUJERES

Desde el angulo en cémo la pieza construye sentido, Mujeres al frente, desde el titulo,
afirma una declaracion de intenciones con la nocidon de “pasar al frente” como un doble
acto. En primer lugar, el mostrar a las mujeres en el ambito de la guerra yendo hacia el
frente de batalla y experimentado el fragor de esta con sus efectos y sus consecuencias
(peligro, heridos, temor, ansiedad, etc.). En un segundo lugar, y mas significativamente,
poner a las mujeres al frente de la escena, darles un escenario, un espacio, un cuerpo y
una voz, y convertirlas en una presencia ausente que las revele como ausencia que esta

presente, como existentes, aunque hayan sido silenciadas o negadas.

Simultaneamente, el subtitulo Historias de Malvinas despliega un doble juego que
complementa al titulo. Por un lado, sefala que esos relatos y testimonios tienen
efectivamente como nexo comun las experiencias de la Guerra de Malvinas. No
obstante, por el otro, el subtitulo sugiere que esas son, fambién, historias de Malvinas,
es decir, son algunas historias, complemento de todas las otras que circulan o pueden
circular. Al ser tratadas de este modo se revelan como una seleccion o como un
entramado que desliza la presencia de mas historias con las cuales deben ser puestas en
didlogo. Asi, el espectador ya es invitado desde el comienzo a pensar la pieza como una
parte de la guerra que, por lo tanto, puede (e, idealmente, debe) ser conectada con otras

historias de la batalla.

Desde la perspectiva de las temadticas referidas en torno a la Guerra de Malvinas,
se menciond una serie de “hebras” que componen el hilo de “las mujeres en la guerra”.
Esto resulta muy significativo para el sentido que busca construir la obra en tanto hace
manifiestas diversas situaciones con las que la mujer debia pelear en el momento de la
guerra y que, por contraste, se revelan como un avance y como un desafio del tiempo
presente. Asimismo, las imposiciones sociales, los mandatos heteronormados, la
dificultad para hablar de las experiencias de la guerra y los limites impuestos pueden ser
narrados hoy porque efectivamente se ha producido un avance en las libertades de la
mujer. Al mismo tiempo, si todavia es necesario introducirlas a través de un dispositivo

escénico, se hace evidente que aun existen muchos pasos por dar.

Ahora bien, se trata de celebrar las acciones de las mujeres, pero también de
pensar experiencias compartidas con los hombres, similares y muy diferentes, motivo

por el que se revela una doble guerra simultanea que las mujeres deben pelear: la de
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Malvinas y la de los sexos, producto de una concepcidon heteronormativa que todavia
persiste. Entonces, la mujer debe abrirse camino hacia el campo de batalla y afirmar su
valor, tal como se ilustra en la escena 1 de Silvia, que retrata el desafio a los roles
sociales: ir a casa a anunciar la decision de partir al dia siguiente y recibir como
respuesta que “la guerra no es para mujeres” (2020, p. 3). Esto, a su vez, se refleja en el
trato que recibe Stella Maris, “[1]a inica mujer en el barco. No la dejaban caminar sola
por la cubierta, tenia que ir siempre con dos compafieros. Incluso, en un momento el

capitan le habia dicho que «no utilizara el hecho de ser mujer para beneficiarse»” (2020,
p. 13).

Mujeres al frente establece en este sentido una escucha que es, nuevamente, un
doble gesto, de acompafiamiento y de sanacion, como sugiere el poema que aparece al

comienzo de la obra y como luego afirma el personaje de Silvia:

Los heridos no nos contaban cosas de la guerra. Nos hablaban de sus vidas, sus
familias. Del frio, la lluvia y la nieve. Lo demads, se lo guardaban para ellos. Y fuimos
madres, novias, hermanas [...]. En sus delirios nos confundian. Algunos nos pedian
que escribiéramos cartas a sus familias jpara avisar que estaban vivos! Mirarlos a los
0jos, acompariarlos, sostenerles la mano, alumbrar con una sonrisa la oscuridad de la
guerra, eso también fue la guerra... (2020, p. 4; énfasis mio).

Acercarse a escuchar estos relatos implica, pues, escuchar aquellas “bombas
internas” (Aguad, 2020, p. 15) que todavia explotan en la posguerra; es decir,
exteriorizarlas, compartirlas con el publico y transformarlas en una situacion a ser

confrontada de forma colectiva, en suma, exorcizarlas.

En efecto, la pieza se propone desafiar los silencios, hablar sobre los hechos del
pasado y sobre su impacto en el presente en la medida de que la guerra articula un punto
de quiebre en la vida de aquellos que intervienen en ella (“porque la guerra te cambia”,
[Aguad, 2020, p. 3]). Hablar es entonces un desafio a esos silencios que muchas veces
son arrastrados en el silencio, un silencio que se diferencia de aquel que se le reclama al
espectador, debido a que es un silencio que forma un peso muerto en el cuerpo y en la
mente. En ese sentido, no es casual que varias de las veteranas que aparecen en la obra
hagan mencion explicita a los olvidos y a los intentos de no hablar de la guerra una vez

que ya se perdi6 (como sugiere Ana en la escena 7).

En sintonia con estas ideas, como hecho social, la Guerra de Malvinas presenta
claroscuros que matizan su caracterizacion. Si bien es comun que las guerras sean

enunciadas desde una perspectiva humanitarista que las concibe como acontecimientos
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fundamentalmente negativos, signados por la violencia, el interés, el sinsentido y la
pérdida, Aguad, Simcovich y Strupani, por su parte, optan por resaltar las tensiones de
la guerra. Por ello, sus personajes hablan de las miserias del combate, del hambre, del
frio y del dolor, pero también remiten a la conexion simbdlica que produce la guerra,
invocando sentimientos positivos: la unidn, la inocencia, la esperanza, la entropia, el
desinterés, el amor por el otro, entre otros. Asi, las memorias de las mujeres y la
experiencia de la guerra no se reducen al dolor y al sufrimiento, ya que amplian el

espectro de afectos con los que tipicamente se asocia al combate.

También lo cotidiano resulta un campo de batalla que no debe ignorarse al pensar
los hechos de la Guerra, razén por la que resulta ilustrativa la escena 2 en la que Clara
afirma que:

[c]on Felicia descubri que hacer pan es un gran misterio y que nunca es igual,
aunque hagamos siempre la misma receta. Segun las noticias que recibia de la guerra,
habia dias que Felicia se levantaba llena de furia. Amasaba con tanta rabia que el pan
levaba de pronto, impetuoso, lleno de energia [...]. Otras veces, Felicia amasaba con
ternura. Entonces el pan levaba muy despacio y la masa salia esponjosa, suave como
la pelusa de un bebé o una caricia en la mejilla [...]. Pero la mayoria de las veces
Felicia amasaba con tanto amor y tristeza, que una lagrima de impotencia le rodaba
despacio por la mejilla arrugada, y caia salpicando la masa. jEsos dias el pan era el
mejor! [...]. Y al partirlo sobre una cama o una mesita del hospital todo el lugar se
llenaba de ese aroma a hogar, a comida caliente y casera para esos muchachos, tan
lejos de casa, tan solos, tan nifios (Aguad, 2020, pp. 5-6).

Lo cotidiano actualiza la pregunta por la guerra desbordada (Dubatti, 2022), es
decir, una que va mas alla del frente de batalla e introduce ambitos y tiempos donde la
guerra no deja de disputarse. Es en esa zona que Mujeres al frente propone adentrarse,
remarcando que la Guerra de Malvinas no se limita al territorio de las islas ni a los 74
dias que dura; por el contrario, introduce interrogantes que hablan del pasado y del
presente: ;cuando concluye una guerra realmente? ;Es posible dejarla detrds? Tales
preguntas no solo tocan a los soldados, sino que también resuenan en las enfermeras que

deben atender a pacientes incluso luego del ultimo cafioneo, y también repercute en

familias que deben seguir adelante con ausencias y heridas de dificil cicatrizacion.

De esta manera se desafia la historia de la guerra proponiendo un &mbito poético y
teatral donde la mujer puede hacer resonar su voz y donde sus vivencias amplian,
enriquecen e, incluso, problematizan lo concerniente a la guerra al trazar una zona de
juego y estimulo para un espectador dispuesto a abrir sus sentidos y desafiar aquello que

sabe (0 que cree saber) de la Guerra de Malvinas. En suma, Mujeres al frente es un
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entramado femenino, un tejido de experiencias de la guerra y de formas de conectarse,

un potente homenaje dedicado a todos aquellos que quieran conocer.
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RESUMO

Nosso trabalho propde uma revisao dos fundamentos filosoficos e politicos que sustentam
os métodos de interpretagdo do ator no teatro. Sugerimos que, estando diretamente
associado ao pensamento sobre realidade e sujeito, o trabalho do ator deve acompanhar
as transformacdes desses pensamentos. Elegemos os conceitos de acontecimento e devir
da filosofia da diferenca e deleuziana como novos fundamentos para a arte da
interpretacao.

PALAVRAS-CHAVE: Trabalho do ator, teatro, acontecimento, interpretacao, método.
ABSTRACT

Our work proposes a review of the philosophical and political foundations that support
the actor’s interpretation methods in the theater. We suggest that being directly associated
with thinking about reality and the subject, the actor’s work should accompany the
transformations of these thoughts. We chose the concepts of happening and becoming
from the philosophy of difference and deleuzian philosophy as new foundations for the
art of interpretation.

KEYWORDS: Actor’s work, Theater, Happening, Interpretation, Method.
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Nossa pretensao ¢ sugerir que abandonemos, definitivamente, modos de construir ficgdes
cénicas que deem sustento a sistemas politico-culturais sedentérios, ultrapassados, e,
porque ndo dizer, totalitarios. Devolver ao teatro seu lugar de poténcia. Para isso
precisamos falar sobre modos, mais especificamente sobre os modos de produgdo de

realidade.

O pensamento eurocentrado, de fundamento platonico, na sua busca obsessiva por
ideais absolutos e conceitos puros, segmentou a experiencia humana afastando a arte da
politica, a cultura da religido, a vida das suas forgas, criando modos de produgdo de
realidade assépticos:

A verdadeira cultura age por sua exaltagdo e sua forga, ¢ o ideal europeu da arte visa
jogar o espirito numa atitude separada da forca e que fica assistindo a sua exaltacdo. E
uma idéia preguicosa, inttil, e que, a prazo curto, acarreta a morte (Artaud, 1985, p. 19).

O idealismo purista foi imposto a subjetividade humana e as expressdes culturais
ganharam letras maitsculas: a Arte ficou tdo “pura” que perdeu carne, sangue e suor, em
busca de um espirito separado do corpo, tornando, por exemplo, a musica uma Arte
Maior, principalmente por sua linguagem ser quase imaterial. Em contrapartida, o Teatro
so foi reconhecido como Arte enquanto literatura, sendo relegado ao ator o trabalho in-

corporar a “verdadeira obra”: a dramaturgia.

E da arte mintscula que devemos falar, ou seja, do teatro no corpo e nao nas idéias;
inspirado sim, mas expirado também. Um corpo atravessado pelas forgas, por vida, por

sentidos e ndo mortificado pela submissao aos significados, a palavra, ao conceito.

Todo conceito nasce por igualagdo do ndo-igual. Assim como é certo que nunca uma
folha ¢ inteiramente igual a uma outra, € certo que o conceito de folha é formado por
arbitrario abandono dessas diferencas individuais, por um esquecer-se do que ¢
distintivo, ¢ desperta entdo a representacdo, como se na natureza além de folhas
houvesse algo, que fosse “folha”, uma espécie de folha primordial, segundo a qual todas
as folhas fossem tecidas, desenhadas, recortadas, coloridas, frisadas, pintadas, mas por
maos inabeis, de tal modo que nenhum exemplar tivesse saido correto e fidedigno como
copia fiel da forma primordial [...]. A folha ¢ a causa das folhas (Nietzsche, 2007, p.
33).

Vamos questionar o Teatro simbolico, representativo e reivindicar o ato teatral
como Acontecimento, intensivo, portanto, ato politico. Reivindicar um ator criador de

realidades e ndo reprodutor de formas:

[...] o teatro, que ndo se fixa na linguagem e nas formas, com isso destroi as falsas
sombras, mas prepara o caminho para um outro nascimento de sombras a cuja volta
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agrega-se o verdadeiro espetdculo da vida. Romper a linguagem para tocar na vida ¢
fazer ou refazer o teatro... (Artaud, 1985, p. 21).

Nosso corpo, nossa mente, € 0 modo como experimentamos nossa vida € o campo
de pesquisa, ndo feita nos ambientes académicos, mas uma pesquisa independente,
ndémade seria o termo mais adequado, porque nossa proposta ndo ¢ uma tese, mas parte
do proprio modo de existir. A pesquisa sobre o ator € uma pesquisa sobre si mesmo. E
pedimos desculpas pela exposi¢do parecer tdo pessoal, mas € justamente a sujei¢ao, a
criacdo do sujeito, o tema de interesse; ¢ oportuno que o pensamento nao se dé por uma

abordagem puramente tedrica e isso so € possivel se nos fizermos atravessados pelo tema.

Nossa maior perturbagao, porque ¢ desse modo que se da em nos, tem sido: o que
acontece no ator quando estd executando sua fun¢ao? Qual ¢, de fato, sua fun¢do? Imitar
o real? Ficcionar o real? Reinventar o real? Incorporar uma vida imaginada, ou seria uma

excorporagao?

Sabemos, queremos crer, que os modos de atuacdo teatral estdo diretamente
associados aos modos de existir, a0 como compreendemos nosso funcionamento
psicoemocional, nossos comportamentos, enfim, ao como experimentamos nossa
realidade. Por que continuamos a usar como modelos de interpretacdo e criagdo de

personagens conceitos de sujeito, realidade, emogao, psique, existéncia, ja questionados?

Essa provocagao, claro, ndo comega neste artigo, mas ha um século quando Antonin
Artaud acusou a Cultura, e seus produtores (n6s) de responsaveis por perpetuar sistemas
de poder necropoliticos, em uma palavra. Perguntamos, por que continuamos a construir
personagens baseadas em modelos psiquicos questionaveis, perpetuadores da crenca de
que somos neurdticos incuraveis?

A psicologia que insiste em reduzir o desconhecido ao conhecido, quer dizer, ao
cotidiano e a0 comum, ¢ a causa dessa diminui¢do e desse assustador desperdicio de
energias, que me parece ter chegado ao fundo do poco. E me parece que tanto o teatro
como nos mesmos devemos acabar com a psicologia (Artaud, 1985, p. 100).

Nossos métodos atuais de criagdo de papéis nascem das sementes do positivismo,
de modelos de psique bastante desmistificados por novos pensadores como, por exemplo,
Deleuze ¢ Guattari na obra O Anti-Edipo; métodos que mesmo quando questionados e
reinventados posteriormente, nao investiram na destrui¢ao, na desconstrugdo, da propria
nocao de sujeito, que tanto nos assujeita a sistemas de poder colonialistas intermindveis.

E urgente, e politico, que paremos de investir nos modos de producio de subjetividade
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inspirados em sistemas de poder, que também inspiraram modos de produgdo de
objetividade escravagistas, como ¢ o sistema capitalista. Empresto reflexdes de Judith
Butler (2018):

Estamos acostumados a pensar no poder como algo que pressiona o sujeito de fora,
que subordina, submete e relega a uma ordem inferior. Essa ¢ certamente uma descricao
justa de parte do que faz o poder. Mas, consoante Foucault, se entendermos o poder
também como algo que forma o sujeito, que determina a propria condicdo de sua
existéncia e a trajetoria de seu desejo, o poder ndo ¢ apenas aquilo a que nos opomos,
mas também, ¢ de modo bem marcado, aquilo de que dependemos para existir ¢ que
abrigamos e preservamos nos seres que somos (p. 9).

O poder forma o sujeito. Isso quer dizer que nossa experiencia de sujeito, nossa
experiencia do que somos, ¢ formatada por um pensamento estabelecido, um pensamento

de poder. Dai deriva nosso conceito de personagem e nosso modo de construir

personagens tanto na dramaturgia quanto no trabalho de interpretacao.

Que a gente tenha alcangado narrativas cénicas politicas importantes nos tltimos
cinquenta anos, na dramaturgia e até na reflexdo sobre o fazer teatral, e, ainda, algumas
significativas experimentacdes sobre transformar os modos de produgdo da arte do ator,
talvez ndo tenhamos atingido o dmago da questdo porque estivemos baseando nossas
proposi¢des em modelos de pensamento que sdo diversos nos métodos, mas ndo nos

fundamentos. Diversos na aparéncia, mas ndo no valor.

Serd que basta, por exemplo, que as personagens de Bertold Brecht facam
dentincias sobre os sistemas de opressdo, se os atores que as interpretam produzem essa
realidade a partir dos modelos de sujeito e realidade, contra os quais estdo falando?
Quando Brecht sugeriu que a “quarta parede”, proposta pelo teatro stanislavskiano, fosse
rompida, colocando ator e espectador em contato direto, para que as reinvindicagdes
politicas, do texto e da montagem, fossem atentamente observadas, teria ele, também,
conseguido romper com os fundamentos que produziam as realidades contra as quais

pretendia questionar?

De que adiantaria colocar na boca de um sujeito palavras de ordem contra o poder
fascista, se a propria no¢do de sujeito, a nocao de Eu, de individualidade, o modelo de
psique, podem ser o cerne da escravizagdo entre humanos? Como vamos mudar o mundo,
ou um mundo, se continuamos a pensar “pessoas’ a partir de estruturas de poder? Claro

que ndo estamos num debate de filosofia para nos debrucar sobre a hermenéutica do
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sujeito, mas acreditamos ser preciso repensar o trabalho do ator a partir do que se tem

repensado sobre nossa propria nogdo de existéncia.

Foucault, em Vigiar e punir, vai nos provocar sobre como criamos nossa identidade
psiquica, nossa “alma”, a prisdo do corpo. Para compreender a constru¢dao do sujeito,
Butler (2018) resgata o filésofo:

O discurso produz identidade ao prover e impor um principio regulador que invade
completamente o individuo, totaliza-o e o torna coerente, entdo, parece que toda
“identidade”, na medida em que ¢ totalizadora, age precisamente como uma “alma que
encarcera o corpo” (p. 92).

Nos parece que os métodos de interpretacdo de personagens, os métodos de
constru¢ao de personagens, e, ainda mais, o modo de produzir realidade, ja na propria
dramaturgia, ndo vem sendo insuflados por todas essas releituras do real, reproduzindo

sistemas autoritdrios de producdo de subjetividade.

E preciso acreditar num sentido da vida renovado pelo teatro onde o homem
impavidamente torna-se o senhor daquilo que ainda ndo existe, ¢ o faz nascer. E tudo
que ainda n3o nasceu pode vir a nascer contanto que ndo nos contentemos com ser
simples orgaos de registro (Artaud, 1985, p. 22).

Talvez Beckett, para a dramaturgia, seja um nome consciente do poder camuflado
na linguagem, com seus humanos de corpos incompletos, de corpos encarcerados, mas o

que observamos nas pesquisas do trabalho do ator que tenham conseguido resgata-lo do

assujeitamento ao texto, ao discurso do pensamento?

Vamos continuar investindo num teatro que sirva de espelho para vidas impotentes

e sociedades de poder? Cito o filosofo Luiz Fuganti (2016):

Nao ha sociedade constituida com Estado ou Lei que ndo demande formacao de
espelho de validacdo ou reconhecimento de existéncia de seus sujeitos. Toda vida
separada do que pode, isto €, apartada de sua capacidade de acontecer no imediato do
movimento ¢ do tempo proprios que a atravessam, carece ¢ investe um plano de
reconhecimento (s/p).

Se vamos falar de teatro politico sabemos que ndo podemos mais nos ater aos
discursos dramaturgicos separados dos modos de expressa-los. Foi-se o tempo em que
era possivel acreditar que bastava o ator “colocar verdade” num bom texto politico que o

entendimento provocaria mudancgas na realidade social.

Insistimos, a mudanca de referéncia nao esta no enredo, na dramaturgia escrita, na

narrativa, mas no modo de produzir a experiencia do real, que ¢ o trabalho do ator.
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Pensamos suficientemente sobre o que € “o ator colocar verdade”? O que ¢ “dar vida” a
uma personagem? De que vida estamos falando? Seria reproduzir a aparéncia da vida,
imitando-a na sua forma? Ou buscar suas for¢as intensivas, seus desejos, a forga vital? E
possivel imitar as forgas vitais, ou elas teriam de ser recriadas? Pode o ator recriar as

forgas vitais?

Nao era isso que Artaud estava tentando fazer emergir quando insistiu que a fome
devia deixar de ser vista apenas como um sintoma alarmante da sociedade, uma imagem,
mas dela engendrar um circuito de forga e poténcia. E sair da imagem da fome, da forma
da fome, do significado da fome, da representagdo da fome, e fazer emergir o sentido
dela, a forga dela. Nao uma forca imitada, uma forca representada, mas uma poténcia em
ato, transformadora. Menos significados e representacdes e mais sentidos, forcas e
intensidades. Menos linguagem representativa e mais linguagem intensiva, € disso que se
trata aqui vampirizando o pensamento de Ana Kiffer (2011) no artigo “Meu corpo a vossa

fome”.

E se ¢ o ator capaz de recriar a forga da vida para viver uma personagem, pode ele
também recriar sua propria for¢a vital? Um criador de realidades, portanto. O que o teatro
deseja ¢ afetar. E de afeto que trata o teatro, sabemos. Grotowski (1987) vai resgatar a
palavra “encontro”, que fundamenta a teoria dos afetos de Espinoza. O que nao
conseguimos aceitar ¢ que nao precisamos de um sujeito, um elemento pré-discursivo,
para realizar o afeto. Continuamos reproduzindo a idéia, porque ¢ disso que se trata, uma
idéia de que precisa existir um sujeito antes de afetar ou ser afetado, que primeiro
percebemos nossa existéncia (“penso, logo existo”’) e depois a colocamos em movimento.

Como se fosse possivel uma existéncia antes do acontecimento, uma poténcia sem ato.

Para pensar ator, realidade e existéncia, precisamos pensar a¢do. Ainda vivemos
sob o mito ocidental da agdo. Todo o teatro ocidental esta fundado nesse pensamento.
Francois Jullien (1998), filosofo francés especialista em pensamento chinés antigo,
escreve um brilhante trabalho chamado Tratado da eficacia e nos diz:

A acdo ¢, de fato, o objeto proprio do mythos, concebido exatamente como relato de

acao, pelo qual teve inicio a civilizagdo europeia [...] Deus [...] fez o mundo existir por
meio de um ato criador; ¢ € proprio do heréi também imprimir sua agdo sobre o mundo

(p. 68).
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Dai ser proprio desse teatro europeu representar os homens enquanto agem.
Primeiro hd o demiurgo, depois seu ato criador que depende de uma vontade para

acontecer. Ha uma vontade antes do ato, uma vontade sem ato.

E Espinoza vai perguntar: onde pode existir uma vontade sem ato? Onde pode estar
um criador que nao tenha criado se ele so se torna criador quando cria? Toda a potencia
sempre estd em ato, nunca ¢ possibilidade. A possibilidade ¢ uma idealidade. J4, por
exemplo, o pensamento chinés antigo descreve as operagdes sob o aspecto nao tanto do

agente quanto do “funcionamento”. Cito Jullien (1998) mais uma vez:

O que me “porta” nao € devido a mim nem tampouco ¢ sofrido por mim, isso ndo ¢
nem eu nem nao-eu, mas antes passa através de “mim”. Enquanto a ac¢do é pessoal ¢
remete a um sujeito, essa transformacdo € transindividual, e sua eficacia indireta
dissolve o sujeito. Isso, é claro, em proveito da categoria do processo (p. 69).

Nao somos individuos, somos processos, processos historicos. Bergson vai sugerir
que o real ¢ um fluxo continuo de mudangas. Nao nos parece dificil perceber, porém
quando nos aproximamos mais de seu pensamento:

[...] se o real é um fluxo continuo de mudangas, tudo nele também o é. Nao existe “a
coisa” que muda, s6 existe a mudanca porque “a coisa” também € movimento. A
realidade é movente na esséncia, portanto, a esséncia do ser, parte dessa realidade, é o
movimento, a duragdo, a mudanga incessante (Rossetti, 2004, p. 18).

Devir. Se ndao ha “a coisa” que muda, so6 € possivel construir uma personagem a
partir do seu movimento, ndo enquanto agdo da vontade, mas em acontecimento, que ¢
necessariamente o encontro onde se d4 o afeto. E ao afetarmo-nos que existimos, ndo

existe o antes do acontecimento. E s6 a intui¢do, capacidade profundamente estudada e

lindamente descrita por Bergson, atinge essa duracao.

Um método para o “ator em devir” passaria por uma revisao nos procedimentos da
constru¢do da personagem. Ao invés, por exemplo, de criar uma génese para construir
um perfil humano, como se fossemos resultado de traumas, passa-se a ser atravessado
pelos encontros das personagens em agdo. As emogdes sdo experimentadas a partir dos
encontros. A personagem ndo ¢ construida no isolamento do ator, mas ¢ percebida,
descoberta, no olhar do seu coadjuvante. E em como a outra personagem olha, que a
primeira se constitui. Butler (2015) reflete sobre a impossibilidade desse isolamento que
pretendemos na construgdo de si: “[...] o “eu” ndo tem historia propria que ndo seja
também a historia de uma relagdo —ou conjunto de relacdes— para com um conjunto de
normas” (p. 18).
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Claro que estamos provocando a revisao de toda a dramaturgia ocidental que insiste
em estabelecer o ser como aquele que afirma sua vontade através da a¢do que impde a
realidade. A dramaturgia ocidental depende do conflito como uma forga motriz criadora
de intensidades. Mas a intensidade ndo depende de conflito para existir. Esse drama
composto de personagens, movidas por suas vontades, que encontram contra-vontades e
dai nasce a dramaticidade, ¢ um modo de expressar o real condizente com um modo de
existir baseado em dicotomias e idealidades que colocam o valor no sujeito, elemento

pré-discursivo, e ndo no proprio acontecimento que torna o sujeito real.

O que tem sido sugerido por esses diversos filésofos citados é que pensamentos
fundamentados em elementos pre-discursivos abrem os precedentes para modos
autoritarios de perceber a realidade e estabelecer as relacdes humanas. Esse ¢ o ponto.
Acontecimento deve ser nossa palavra-chave, por isso, demos esse nome: ator em devir,

um modo de atuagdo para o acontecimento.

O teatro sabe bem o sentido da palavra acontecimento porque traduz a natureza da
arte cénica: sua efemeridade. Quando falamos do acontecimento ele ndo ja existe mais se
nao como passado, € com a mesma falta de intensidade de um teatro filmado, porque suas
forgas ja se movimentaram, ja se modificaram. Assim como a consciéncia. Quando nos
damos conta, tomamos consciéncia de algo, esse algo ja estd no passado. Consciéncia ndo
¢ sindnimo de presenca. Temos chamado de presencga justamente o esfor¢o para congelar

0 acontecimento, em formas representativas.

Quando o ator vai criar o ciume de Othelo, ndo deve procurar uma imagem de citime
para ser representada ou uma experiencia similar que lhe provoque esse sentimento como
se a vida fosse uma sequéncia de causas e efeitos. Nao hd o eu ciumento que sera
construido por uma génese de traumas e frustracdes, ou de expiagdes divinas, tanto faz,
constituindo uma individualidade. Devemos ter horror as individualidades. Horror
politico. Somos processos historicos, comuns entre todos, porém com singularidades e
nao experiencias isoladas. Esse isolamento, a individualidade, ¢ tecnologia de poder. Por
isso, reproduzi-las na arte cénica pode ser manter ativo um sistema que nos formata e

submete.

O entendimento desse deslocamento modifica todos os nossos procedimentos de
construcdo e representacdo da personagem. Nao se trata de construgdo e nem de

representacdo. A propria ideia de construgdo € positivista e permanece em nosso
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imaginario técnico. A vida intensiva ¢ feita de atravessamentos. O ator nao provoca, em
si, emogdes, ele se permite ser atravessado por elas. O fundamento ¢ completamente

diverso. Uma nao-acao ativa.

Judith Butler (2015), em Relatar a si mesmo, nos diz: “[QJuando o “eu” busca fazer
um relato de si mesmo, pode comecar consigo, mas descobrird que esse “si mesmo” ja
esta implicado numa temporalidade social que excede suas proprias capacidades de
narragdo” (p. 18). E disso que se trata. Um teatro de poténcia politica, mas ndo porque
pode colocar em debate questdes politicas ou refletir sobre como o ser humano se
comporta. Podemos dizer que tanto faz do que se aborda no teatro. O que de fato o torna
politico e o torna potente instrumento de provocacdo de transformagdes sociais € seu

modo de produzir realidade: o trabalho do ator.

Ter submetido a experiéncia cénica a dramaturgia escrita, tendo dado ao autor o
poder de constituir o ato teatral, ¢ sintoma de uma sociedade que perpetua a génese do
humano a partir da ideia de um demiurgo. E o encenador ¢ apenas uma nova versao dessa
autoria que se estabelece fora da experiencia cé€nica assim como um deus monoteista que

vive fora da vida.

A vidando ¢ uma ideia sobre a vida, ela ¢ um processo movente, infinito e intensivo.
Nao tem uma fonte criadora pré-existente a criagdo. Essa possibilidade encontramos
traduzida no pensamento de Bergson:

[...] o principio de todas as coisas ¢ parte integrante da totalidade ou € um principio
transcendente e separado da totalidade? Se o principio € separado e transcendente, como
pode continuar a existir um fodo, visto que o principio é uma parte ndo interior ao todo?
Se o principio e o fodo sdo partes distintas de uma totalidade ainda maior, o todo tornar-
se-ia uma parte. Mas como o fodo ser parte? Nao haveria, inerente a essa forma de
pensar, uma contradi¢do que concebe um fodo parcial? (Rossetti, 2004, p. 19).

Por que ao ficcionar uma vida nds nos preocupamos com recriar subtextos,
superobjetivos, géneses coerentes, interessadas em ressentimentos de traumas, ao invés
de buscar excorporar as forgas intensivas da existéncia? Por que investimos na logica
racional, emocional, ao invés de buscar no acontecimento os encontros e os afetos? Mas

0 que seria esse teatro: uma dramaturgia sem drama, uma pe¢a sem personagens, um

teatro sem forma, feito de sentidos? O que seria um teatro feito para os sentidos?

Se quisermos mudar de fato nosso teatro precisaremos desistir de acreditar que a

mudanga nasce na dramaturgia escrita, pré-discursiva ao ato teatral. A dramaturgia pode
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ser essa mesma que esta ai, ou nenhuma, porque sempre que ha cena hé dramaturgia. Nao
precisamos continuar investindo nesse modo literario, também chamado teatro, feito de
didlogos e proprio para ser lido e imaginado como toda boa literatura. Inclusive seria
muito Util para nossa revolugdo artistica que voltassemos a incentivar a leitura de pegas
teatrais e as recolocdssemos nas prateleiras, de onde, eventualmente, podem servir de

il’lSpiI‘&QﬁO para a cena, como servem os contos, 0s poemas € oS romances. E s6.

O teatro encenado, que merecia outro nome, talvez danga, teatro-danga, ou arte
cénica, € regido por outras leis, outros sentidos e precisa, definitivamente e com urgéncia
politica, se desligar do autoritarismo da palavra. Ou seria a palavra apenas a escrava do
conceito? O teatro que repete ¢ um teatro conceito? A personagem que se repete € uma
personagem conceito? Desmereceu-se a reinvindicacao de Artaud por uma encenagao em

que a repeticao seja impossivel.

Mas, ¢ uma cena repetivel? Todos que tem a oportunidade de estar em cena, ou
convier com ela, sabem que estas nunca se repetem no teatro porque a vida nao permite
1ss0, mesmo que o encenador queira ou o ator tente. Alguns buscam esse ideal de uma
repeticdo quase que perfeita e entdo temos de fato um teatro conceitual, e outros
valorizam de tal modo a espontaneidade que essa pratica deixou de chamar-se teatro para

ser reconhecida como performance, um teatro menos teatro: happening.

Mas ¢ justamente de acontecimento, de happening que estamos tratando. Aquele
ato teatral que recusa a casa de espetaculos que separa a arte da vida, que recusa o texto
inflexivel, que volta seu olhar para a rua onde a vida escoa. Uma experiencia teatral mais

proxima do real. O que € o real?

Por muito tempo, a arte c€nica se pautou na distin¢do entre real e ficcdo. O real ¢ a
vida experimentada fora do espaco cénico, do tempo cénico, da realidade cénica, e a vida

em cena ¢ uma vida imaginada.

Agora ficamos inquietos porque essa distingdo perdeu esse carater dicotomico e a
nocdo de real passou a estar sempre associada a imaginagdo. Existe o que estamos
experimentando ou ¢ parte de uma criagdao de cada um, de alguém? A vida nao € sempre
imaginada? A verdade, ou a propria realidade, ndo ¢ sempre um recorte de um fluxo
inexprimivel e infinito?

O mundo existe. S6 que ndo o vemos. Ndo experimentamos o mundo como ele ¢
porque nosso cérebro ndo evoluiu para tal. E uma espécie de paradoxo: seu cérebro lhe
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d4a a impressdo de que suas percepgdes sdo objetivamente reais, mas 0S processos
sensoriais que possibilitam a percep¢do, na verdade, o isolam do acesso direto a
realidade (Lotto, 2019, p. 8).

Nao apenas a filosofia contemporanea, mas a neurociéncia e a fisica encurralaram
nosso modo de fazer teatro deslocando os conceitos de espaco e tempo, de percepgao e
da experiéncia que temos do real. E, a meu ver, foi isso que Beckett sugeriu em seu Fim
de Partida: esse real acabou. Esse pensamento sobre o real sucumbiu e virou um imenso
deserto. Por que insistimos em jogar? Por um biscoito? Estamos velhos, mutilados,

adormecidos, intteis e insistimos em repetir, repetir, repetir, 0 mesmo jogo, por que?
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RESUMEN

El articulo se propone analizar algunos aspectos de la labor del director teatral argentino
Jaime Kogan y el Equipo Teatro Payro durante los afos de la ultima dictadura militar
argentina (1976-1983). Gestado en 1967, el Equipo Teatro Payré fue uno de los
exponentes mas representativos de la actividad teatral independiente de Buenos Aires
durante la década del setenta y del ochenta. En el contexto represivo, las dinamicas de
produccion desplegadas por la compaiiia expresaron diversos modos de intervencion
“micropolitica” y de supervivencia cultural. En una primera parte, describiré las
caracteristicas de los esquemas de programacion en la primera edicion del ciclo “Teatro
al mediodia” (1977) y observaré como los sistemas de repertorio del teatro Payro fueron
uno de los blancos predilectos de la censura. De forma complementaria, sefialaré de qué
manera los marcos de representacion de los especticulos estrenados ilustran la
emergencia de diversas estrategias “contracensoriales” (Graham-Jones, 2017).
Posteriormente, describiré los vinculos constituidos entre Kogan y algunas iniciativas
culturales desarrolladas por el Partido Socialista de los Trabajadores (PST) a partir de la
reconstruccion del evento “Encuentro de las Artes” (1981-1982).

PALABRAS CLAVE: Historia del teatro en Buenos Aires, Teatro Payro, Jaime Kogan,
Dictadura militar, Teatro y Politica.

ABSTRACT

This article analyse some aspects of the work of the Argentinean theatre director Jaime
Kogan and the Equipo Teatro Payr6é during the years of the last Argentinean military
dictatorship (1976-1983). Founded in 1967, Equipo Teatro Payr6 was one of the most
representative exponents of independent theatre activity in Buenos Aires during the 1970s
and 1980s. In the repressive context, the production dynamics of the company expressed
diverse modes of “micro-political” intervention and cultural survival. In the first part, I
will describe the characteristics of the programming schemes in the first edition of the
cycle “Teatro al mediodia” (1977) and 1 will observe how the repertory systems of the
Payro theatre were one of the favorite targets of censorship. In a complementary way, I
will point out how the representational frameworks of the shows illustrate the emergence
of various “counter-censorial” strategies (Graham-Jones, 2001). Subsequently, I will
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describe the links between Kogan and some cultural initiatives by the Socialist Workers'
Party (PST), based on the reconstruction of the event “Encuentro de las Artes” (1981-
1982).

KEYWORDS: Theatre History in Buenos Aires, Payr6é Theatre, Jaime Kogan, Military
dictatorship.

INTRODUCCION

Las dinamicas de la vida cultural y politica durante la tltima dictadura militar argentina
pusieron de manifiesto el caracter singular que el periodo comprendido entre 1976 y 1983
adquiri6 frente a los procesos represivos anteriores. De acuerdo con las definiciones
elaboradas por Hugo Quiroga (2004), es posible caracterizar al gobierno de las Juntas
Militares como un tipo de “dictadura soberana”, es decir, aquella que asume una voluntad
fundacional basada en “la produccion de un nuevo orden, la transformacion del Estado y
la sociedad” (p. 46). La apelacion a un “estado de necesidad”, evocacion recurrente del
discurso militar de la época, constituyé una forma de legitimacion para el ejercicio del
poder de facto, garantizando el apoyo de un amplio volumen de la sociedad civil en los
primeros afios del régimen. La violencia represiva —amparada en la “lucha contra la
subversion” y el peligro de la presunta “infiltracién marxista”— encontr6 en el dambito
cultural y educativo un terreno de disputa privilegiado. El impacto de esta violencia,
ejecutada de forma ubicua e impredecible, condicion6 de manera radical el desarrollo de
las practicas artisticas y simbdlicas. De alli que los criterios desde los cuales el gobierno
dictatorial organizoé sus mecanismos de control cultural oficiaron como un sistema de
accion complementario al ejercicio de la represion politica y de la violencia estatal
(Gociol & Invernizzi, 2010). En simultaneo, la arremetida del poder en estos &mbitos no
se limito unicamente a una posicion “reactiva, represivay policial” (Teran, 2007, p. 297);
por el contrario, los estudios de Risler (2018), al igual que las recientes investigaciones
compiladas por Schenquer (2022), expusieron la dimension “productiva” de las politicas
culturales y comunicacionales del régimen militar, orientado a la transformacion de la

subjetividad de la sociedad argentina en su conjunto.

A pesar del terror autoritario, el analisis pormenorizado de algunas experiencias
culturales revela la emergencia de un conjunto de estrategias de oposicion y resistencia
al orden “macropolitico” imperante (Altamirano, 1996). Miradas en conjunto, es posible

reconocer en ellas un sistema de saberes especificos que cifréo nuevas alianzas para el
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desarrollo intelectual y artistico. En paralelo, estas practicas posibilitaron nuevos
mecanismos para pensar la articulacion entre la actividad cultural y la praxis politica. En
este contexto, los modos de produccion y organizacion desplegados por el Teatro
Independiente’, al igual que gran parte de la produccion escénica gestada en este 4mbito,

adquirieron un rol protagdnico.

A continuacion, analizaré algunos aspectos de la labor del director teatral argentino
Jaime Kogan y del Equipo Teatro Payr6 (ETP) durante los afos de la ultima dictadura
militar argentina®. Gestado en 1967 bajo la direccion del propio Kogan, el Equipo Teatro
Payr6 constituye uno de los exponentes mas representativos de la actividad teatral
independiente de Buenos Aires durante la década de los afios setenta y ochenta. Tal como
desarrollaré en este estudio, las dindmicas de produccioén desplegadas por la compaiia
durante el gobierno de las Juntas Militares expresaron diversos modos de intervencion
micropolitica’ y de supervivencia cultural, desplegando un conjunto de estrategias que se
enfrentaron al ejercicio sistematico de la violencia represiva. Mi andlisis se focalizara en

algunas propuestas de programacion y en los sistemas de repertorio elaborados por la

'Dubatti (2008, 2012) define al Teatro Independiente como un fendmeno especifico de la actividad escénica
de Buenos Aires, caracterizado por “una dindmica sustentada en la asociacion grupal, la horizontalidad, la
militancia progresista, el rechazo del mercantilismo, la promocion del teatro-escuela [...], la accesibilidad
de la gente al teatro (ya sea por las entradas econdmicas para el ptblico, por la apertura del hacer teatro a
todo el mundo), la bisqueda de conexidon con las tendencias internacionales y el rescate de formas del
pasado teatral nacional” (2008, p. 517). A su vez, Dubatti pone el acento en el aspecto diverso y heterogéneo
que caracterizo a cada una de las agrupaciones del movimiento teatral independiente desde sus origenes,
aspecto investigado y desarrollado en profundidad por Fukelman (2017).

2 Este trabajo forma parte de un proyecto de investigacion mas amplio, orientado al estudio de las practicas
de direccion teatral en Buenos Aires durante el tltimo régimen militar argentino a partir de los siguientes
ejes de analisis: la observacion de los cambios y las transformaciones que acontecieron en el desarrollo del
teatro independiente y la relacion que el oficio de la direccion entabld algunas de esas formaciones; la
integracion de un conjunto de directores y directoras en los modos de produccion oficial y comercial; el
estudio de las poéticas de un conjunto de directores representativos mediante un analisis de los sistemas de
repertorio, los procedimientos de espacializacion, las concepciones visuales y sonoras, etc.; por ultimo, y
en consonancia con el punto anterior, el estatuto politico que un conjunto de practicas de direccion
afirmaron en el periodo.

3 Deleuze y Guattari (1987) utilizan el concepto de “micropolitica” para caracterizar un conjunto de
actividades y conductas que poseen un efecto en la vida publica y colectiva, pero que no son tenidas en
cuenta en los paradigmas habituales de la accion politica. La distincion entre lo “macropolitico” y lo
“micropolitico” parte de la presuncion de que toda sociedad y todo individuo estan atravesados por lineas
de segmentacion molares y moleculares. Mientras que lo molar define entidades “unificables, totalizables
y organizables” (p. 39), lo molecular remite a multiplicidades “intensivas, constituidas por particulas que
al dividirse cambian de naturaleza, por distancias que al variar entran en otra multiplicidad, que no cesan
de hacerse y deshacerse al comunicar, al pasar las unas a las otras dentro de un umbral, o antes, o después”
(p- 39). Tanto lo molar como lo molecular configuran diversas maneras de organizar y ocupar el espacio
social. De alli que, para los autores, “la politica es representada en conflictos entre entidades sociales
molares, tales como clases sociales, sexos y naciones” (Patton, 2013, p. 70) pero también “a nivel
molecular, en términos de afinidades sociales, orientaciones sexuales y variedades de pertenencia comunal”
(p. 70). Segiin Bennett (2004), las acciones micropoliticas tienen como objetivo reformar, intensificar o
disciplinar las emociones, los impulsos estéticos y morales, o los estados de 4nimo que posibilitan la
emergencia de programas politicos o compromisos ideolégicos mas amplios (p. 51).
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agrupacion liderada por Kogan entre 1977 y 1981, a partir de tres ejes especificos: en
primer lugar, describiré algunas caracteristicas de los esquemas de programacion en la
primera edicion del ciclo “Teatro al mediodia” (1977). Por medio de la reconstruccion de
este evento, observaré como los sistemas de repertorio del teatro Payro fueron uno de los
blancos predilectos de la censura y, como respuesta, sefialaré de qué manera los marcos
de representacion de los espectaculos estrenados en la sala ilustraron la emergencia de
diversas estrategias “contracensoriales” (Graham-Jones, 2017). En segundo término,
describiré los vinculos constituidos entre Kogan y algunas iniciativas culturales
desarrolladas por el Partido Socialista de los Trabajadores (PST), a partir de la

reconstruccion del evento “Encuentro de las Artes” (1981-1982).

Este estudio se integra a una serie de perspectivas que en los Ultimos afios han
intentado repensar las dinamicas de la produccion artistica y cultural durante el Gltimo
régimen militar argentino. En principio, resulta necesario abandonar la caracterizacion de
ese periodo como un tiempo de “apagoén cultural” o de interrupcion absoluta de las
practicas artisticas. Segiin Longoni (2013), en el contexto represivo:

[...] existio una variada, compleja y contradictoria trama de producciones culturales
y artisticas que van desde las politicas oficiales (que no se restringieron a la censura y
la persecucion sistematica), sus vinculos con la industria cultural asi como ciertas

complicidades de parte del campo intelectual con el régimen, hasta aquellas diversas (y
arriesgadas) estrategias de produccion, circulacion y asociacion (pp. 4-5).

A continuacion, Longoni define estas estrategias como:

[...] iniciativas colectivas alternativas que lograron sobrevivir a la cruenta represion
y a la sistemadtica censura que impuso el terrorismo de Estado, e incluso nacieron en
medio de esas adversas condiciones de manera precaria pero vital, y desplegaron
diversas estratagemas que encontraron para decir lo suyo en medio del (y a pesar del)
terror (p. 5).
En la misma direccion se inscriben, entre otros, los trabajos de Margiolakis (2011)
—en torno a las tramas culturales de las revistas subterraneas—, los analisis de Burkart
(2017) sobre la satira politica en la revista Humor Registrado, y los estudios de Verzero
(2013, 2014a, 2014b, 2016, 2017), La Rocca (2018a, 2018b, 2020), Manduca (2022a,

2022b), y Suarez y Manduca (2020), quienes analizaron diversos aspectos de las practicas

teatrales y de la politica cultural en esos afos.
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La segunda perspectiva invita a considerar el desarrollo de las experiencias teatrales
durante la tltima dictadura mas all4 del hito que marcé el ciclo “Teatro Abierto”*. Como

advierte Graham-Jones (2017):

[...] por lo general, los criticos de teatro argentinos han preferido sintetizar todo el
teatro producido bajo la dictadura militar en el fendémeno Teatro Abierto (1981-1985).
Sin embargo [...] el teatro creado durante los primeros afios del régimen mostraba una
gran vitalidad y diversidad, mucho antes de Teatro Abierto (p. 33).

La observacion pormenorizada de un conjunto de acontecimientos teatrales
gestados antes de 1981 y su continuidad hasta 1983 permite corroborar esta hipotesis, no
solo por la fuerte productividad que se observa en el periodo, sino también a partir de las
connotaciones politicas que se advierten en muchas de las producciones estudiadas.
Segun Jorge Dubatti (2012), el desarrollo del Teatro Independiente durante los afios de la
ultima dictadura militar argentina revela la profundizacién de dos tendencias ya
consolidadas desde los primeros afnos de la década del setenta. Por un lado, las
trayectorias de un amplio numero de teatristas independientes asumieron un proceso de
profesionalizacion, al entrar en contacto con el Teatro Profesional de Arte y con el ambito
teatral oficial. Por otro lado, en un sentido opuesto, se puso de manifiesto:

[...] la radicalizacion del devenir micropolitico y el rechazo de la profesionalizacion
y del teatro oficial, especialmente en algunos teatristas vinculados a la militancia
(reformulado por la represion del teatro militante), como expresion del insilio, de la
necesidad de construir territorios de subjetividad alternativos, suerte de dispositivos de
‘respiracion artificial’ (retomando la metafora que Ricardo Piglia despliega con su
novela homoénima en 1980), resistencia y sobrevivencia (p. 173).

Por su parte, Pellettieri (1995) considera que el sistema teatral respondi6 a las
dindmicas de la violencia autoritaria a partir de un cuestionamiento “oblicuo” al régimen
militar, por medio de un intercambio procedimental entre realistas y vanguardistas. Estas

expresiones teatrales formularon una critica progresiva al contexto social, basada en la

“complicidad semantica entre creadores y publico” (p. 17).

Tal como desarrollaré a continuacion, las formas de produccion inscriptas en la
labor directorial de Jaime Kogan y el Equipo Teatro Payr6 dan cuenta de las tendencias
enumeradas por Dubatti (2012), y exponen algunos modos especificos desde los cuales

el cuestionamiento “oblicuo” identificado por Pellettieri se materializo en la escena.

4 Para un analisis pormenorizado del fendmeno “Teatro Abierto” en sus diversas ediciones, remitimos a los
siguientes estudios: Giella (1991), Trastoy (2001), Villagra (2013), Manduca (2018) y Saura Clares (2018).
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“TEATRO AL MEDIODIA”: AUTORES NACIONALES FRENTE A LA
CENSURA, LA CONTRA-CENSURA Y EL DISENSO

Desde sus origenes, la labor de Jaime Kogan dentro del Equipo Teatro Payré articul6 una
doble funcion: Kogan oficid, de manera simultianea, como director artistico y
administrativo de la compafiia y como director de diversas puestas en escena. Este aspecto
marca una clara continuidad con los roles y las tareas asignadas en el periodo anterior al
director teatral dentro del circuito independiente, y permiten reconocer en su labor
convergencia del metteur en escéne (director escénico) y el intendant (director artistico y

administrativo)’.

En lo que refiere a los criterios de programacion, en un articulo anterior
(Schceolnicov, 2023) sefialé que los sistemas de repertorio disefiados por Kogan y su
equipo de trabajo le brindaron un lugar privilegiado a la representacion de poéticas
dramaticas argentinas y contempordneas. Dentro de los ciclos “Encuentros 1977 y
“Estrenos de autor nacional” (1978) se presentaron espectaculos de autores como Jorge
Goldemberg, Roma Mahieu, Eugenio Griffero, Martha Gavensky o Eduardo Rovner. A
la par, algunos dramaturgos ndveles, como Méximo Salas o Susana Torres Molina,
estrenaron sus primeros textos dramaticos dentro de la sala. En el mismo articulo, analicé
de qué manera la visibilizacion de la produccion nacional fue una de las marcas distintivas
del teatro Payré desde los origenes de la agrupacion, y destaqué que, durante los afios del
ultimo régimen militar, esta politica de programacion adquirié un nuevo fundamento de
valor, al oficiar como una respuesta a la omision de la produccion dramatirgica nacional

y contemporanea en los sistemas de repertorio del teatro oficial®.

En sintonia con estas iniciativas, una de las propuestas mas novedosas desarrolladas
por Kogan y el ETP en los primeros afios de la tltima dictadura fue la organizacion del

ciclo “Teatro al mediodia”, durante las temporadas de 1977 y 1978. El evento consistia

5 En la introduccion al volumen Contemporary European Theatre Directors (2010), Rebellato y Delgado
afirman que, durante el periodo de posguerra, la integracion institucional de diversos directores teatrales
europeos ha determinado que la figura del metteur en escéne se fusione en algunos casos con la del directeur
o el intendant, en tanto agente ejecutivo y emprendedor cultural. De esta manera, la labor de la direccion
teatral se vincula de forma estrecha a las instituciones culturales que conducen y administran. En lo que
refiere a las dindmicas del teatro independiente en Buenos Aires, la integracion de ambas figuras se puso
de manifiesto, por lo menos, desde la década del 30.

¢ En el mismo periodo, otras compaiiias teatrales independientes también llevaron adelante una politica de
programacion orientada a la visibilizacion de la produccion dramatica nacional: a partir de 1976, el teatro
Lasalle, gestionado por la cooperativa “Grupo de Trabajo” (conformada por Roberto Cossa, Carlos
Gorostiza, Carlos Somigliana, Hip6lito Ragucci, Héctor Aure y Heéctor Gomez) configurd un sistema de
repertorio dedicado de forma integral a la representacion de autores nacionales.
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en la presentacion de un conjunto de obras dos dias a la semana, en el horario de las 13
h. Segun declaraciones de Carlos lanni —integrante del equipo de gestion de la sala—, la
iniciativa para la realizacion del ciclo nacio de una encuesta realizada en 1976, y pretendia
formular un acercamiento a estudiantes secundarios y universitarios (en La Nacion, 1977,
p. 2). En un apartado ubicado en el reverso del programa de mano de Telararias, obra que
particip6 de la primera edicion de “Teatro al mediodia”, el Equipo Teatro Payro presentd
las premisas que guiaron el ciclo:

La Direccion del Teatro Payrd, al promover esta nueva modalidad de horarios, ha
tenido fundamentalmente en cuenta la posibilidad de generar un “espacio” mas para el
trabajo teatral en nuestro medio. Actores, autores, directores, podran asi contar con una
nueva posibilidad para ejercer propuestas de creacion, experimentacion y busqueda.
Siempre sumando esfuerzo y creatividad, dirigidos a aportar, mas y mejor, si fuera
posible, en un proceso de teatro argentino. Proceso al que el publico podra también
adherir, agregando ahora un nuevo horario a sus posibilidades de asistir a los
espectaculos teatrales. La experiencia concreta permitira medir la eficacia de esta
propuesta y sus resultados. Tal es la intencion del Equipo Teatro Payr6 (Programa de
mano de la obra Telararias, s/p).

En el mes de noviembre, el diario La Opinion publicé una nota promocionando el
evento. Algunos de los testimonios relevados en el articulo, pertenecientes a diversos
miembros del ETP, amplificaban las motivaciones y los objetivos de la propuesta:

[...] ‘nuestro espacio de trabajo nos quedaba chico’ dicen en la sala, por lo que
hicimos una encuesta entre los espectadores preguntando, entre otras cosas, a qué hora
les gustaria ver obras. Un 30 por ciento respondid que a mediodia, y como sabemos que
en Europa la idea ha funcionado, aunque con caracteristicas algo distintas (alli se come
mientras se desarrolla la representacion, aqui no), decidimos consultar a varios grupos
y hallamos una respuesta favorable (citado en Potenze, 1977, p. 37).

La primera edicion de “Teatro al mediodia”’ tuvo como marca distintiva la
presencia de autores y textualidades nacionales. A partir del 14 de noviembre, se
presentaron las obras La isla desierta (de Roberto Arlt, Dir.: Juan Cosin), Una foto... (de
Eduardo Rovner, Dir.: Mirta Santos), Cada cual a su juego (de Américo Almirén, Dir.:
Héctor Kohan) y Telaranias (de Eduardo Pavlvosky, Dir.: Alberto Ure). Durante el
desarrollo de este evento se produjeron los primeros intentos de censura en la

programacion del teatro Payrd, que tuvieron como blanco predilecto la produccion de

autores nacionales. El primer espectiaculo prohibido fue Telaraiias®. Estrenada el 16 de

7 En una segunda edicion, realizada en el mes de abril de 1978, “Teatro al mediodia” presentd “Por
Strindberg” —programa integrado por La mds fuerte y El paria— dos obras “de camara” del dramaturgo
danés, bajo la direccion de Juan Cosin.

8 El elenco de Telarafias estuvo conformado por Eduardo Pavlvosky, Tina Serrano, Juan Naso, Arturo Maly
y Héctor Calori. La escenografia fue realizada por Horacio Ramos.
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noviembre, la obra no escondia su voluntad contestataria. En el prologo del texto
dramatico’, su autor sefalaba: “‘Telarailas’ es una obra que propone explorar
draméaticamente la violencia en las relaciones familiares. Su objetivo apunta a hacer
visible la estructura ideoldgica invisible que subyace en toda relacion familiar”
(Pavlovsky, 1976, p. 9). Telararias tenia un interlocutor privilegiado: en esos afios, las
alegorias en torno a la Argentina como una “gran familia”, junto a la comprension del
gobierno como un “padre” que “ordena” y “toma las decisiones”, fueron algunas de las
estrategias retoricas mas comunes de la discursividad militar (Favoreto, 2009, pp. 41-42).
En la puesta elaborada por Ure, la tortura como una préctica corriente y naturalizada
aparecia en escena sin eufemismos: al promediar la obra, una pareja de ‘“gasistas”
irrumpia en la casa familiar y sometia al personaje de “El pibe” a un violento
interrogatorio. En vez de salir en su defensa, el personaje de “El padre” —interpretado
por el propio Pavlovsky— se plegaba al accionar de los “gasistas”, golpeando brutalmente
a su hijo y cortandole el rostro con una “sevillana”. Durante el proceso de ensayos, el
texto dramatico de la obra tuvo una serie de modificaciones que se materializaron en su
version escénica. La mas significativa es la que refiere al oficio y la identidad de “los
gasistas”, Beto y Pepe. La version del texto dramatico pre-escénico los presentaba
explicitamente como una pareja de torturadores que ingresaban a la casa familiar donde

se desarrollaba la accion. Segin Pavlovsky (2001):

[...] decidimos que los interrogadores no fueran dos torturadores perversos, dos
villanos execrables, y como la obra iba a tener para la gente un caracter explosivo (esto
lo sabiamos porque para nosotros también lo tenia, no éramos ingenuos), cambiamos el
oficio de los torturadores y los convertimos en dos “gasistas” que vienen a preguntar
por el suministro y le piden datos al Pibe sobre el medidor de gas. Era mas ambiguo,
para poder realizar desde alli el interrogatorio torturante al que se pliega el Padre (p.
80).

Las modificaciones sefaladas en el texto dramatico, al igual que el contexto atipico
configurado para la representacion del espectaculo, pueden ser considerados como dos

ejemplos de lo que la investigadora Graham-Jones (2017) denomina como “estrategias

contracensoriales”. A partir de los estudios desarrollados por Hozven (1982) y Cénovas

% El texto dramatico de Telarafias, de caracter pre-escénico, fue publicado por ediciones Busqueda en 1976.
Segun Dubatti (2004), junto a La mueca (1970) y El seiior Galindez (1974), Telararias inaugura una nueva
etapa en la produccion de Pavlovsky, al hallar en las premisas ideoldgicas del trotskismo un nuevo
fundamento de valor para su teatro. Bajo esta nueva concepcion, el teatro de Pavlovsky se transforma “en
una herramienta macropolitica de choque contra otros discursos macropoliticos, especialmente los que
provienen en la Argentina del autoritarismo/totalitarismo dictatorial: el fascismo, el nacionalismo catélico,
las estructuras del capitalismo y el “colonialismo”, el liberalismo de derecha, y en particular los dictadores
militares, gobernantes e instituciones oficiales de la convulsionada Argentina entre 1969 y 19777 (p. 184).
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(1980), este concepto caracteriza diversas tacticas que los creadores teatrales utilizaron
para burlar y desarticular el sistema discursivo represor y su incidencia en el ambito
cultural. Graham-Jones (2017) menciona como ejemplos de estas estrategias a la parodia,
la cita con efecto de orfandad, el doble sentido y la transferencia, junto a las diversas
operaciones enunciativas que se apoyan en la ironia, la alusion y la presuposicion de que
el texto y el espectador manejan un lenguaje en comun (p. 27). En la misma direccion, la
autora comparte la perspectiva elaborada por Taylor (1997), quien considera que los
publicos argentinos en dictadura cultivaron una “espectacion contracensorial” (p. 237).
En su estudio de las practicas escénicas desarrolladas por la Escuela de Mimo
Contemporaneo (EMC), el Teatro Participativo, el Taller de Investigaciones Teatrales
(TIT) y la Compania Argentina de Mimo entre 1976 y 1983, Lorena Verzero (2016)
aporta nuevas categorias para pensar estas estrategias: segin la autora, junto a la
metaforizacion y la abolicién de la representacion, las practicas escénicas en espacios
privados, el ocultamiento en espacios publicos y el mostrarse como una forma de
invisibilizacion configuraron un sistema de tacticas especificas que apelaron a burlar la
persecucion. Las modificaciones definidas para la version escénica de Telararias y su
integracion dentro del ciclo “Teatro al mediodia” ilustran de qué manera las modalidades
de produccion del teatro Payrd abordaron estas estrategias. Sin embargo, no fueron
suficientes: en noviembre de 1977, el decreto 5695 de la Municipalidad de la Ciudad de
Buenos Aires prohibid la representacion de la obra, al considerar que el espectaculo
formulaba “una linea de pensamiento directamente encaminada a conmover los
fundamentos de la institucion familiar” (citado en Avellaneda, 1986, p. 161). Algunos
acontecimientos que se sucedieron luego de su estreno, el 16 de noviembre de 1977, ya
anticipaban este desenlace: una semana después de la primera funcion, desde las paginas
del diario La Prensa, el critico teatral Erwin Félix Rubens publicé una critica lapidaria
sobre el espectaculo. Con el titulo “Pieza objetable en el teatro Payrd”, el critico describia
la obra de Pavlovsky como:

[...] una serie de escenas sin mayor ilacion, en que aparecen, en sus aspectos mas
desfavorables y desagradables, distintos momentos de la vida de familia, desde la
alimentacion del hijo hasta la fiesta de cumpleafios, sin omitir las funciones fisioldgicas
ni las situaciones conflictuales entre marido y mujer (p. 15).

Rubens objetaba la puesta en escena de una “violencia al natural, no elaborada,
evidentemente intencionada, pero desmesurada y grosera...” (p. 15), al igual que

cuestionaba el uso permanente de “palabras soeces”, los actos fisioldgicos a telon abierto,
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los ademanes y el desnudo masculino (p.15). Por ultimo, el critico esgrimia de forma
directa una reprobacion moral sobre el espectaculo:

La factura dramatica de ‘Telarafas’, deliberadamente no artistica, esta, por supuesto,
subordinada totalmente al proposito previo de enjuiciamiento y ulterior destruccion de
la familia tradicional, al rechazo de los considerados tabues de la vida familiar; y revela
una mezcla heterogénea de elementos de los mas diferentes y antagénicos sistemas
draméticos [...]. El mundo que el autor intenta dramatizar no estd elaborado ni
controlado criticamente, y la obra aparece, mas bien, como una descarga autodestructiva
y masoquista (p. 15).

Los elementos enumerados por Rubens para formular una critica adversa sobre el
espectaculo se basaron en muchos de los principios que motivaron los criterios de censura
de las producciones artisticas y culturales por parte del dispositivo censorio. Segin
Avellaneda (1986), la configuracion del discurso de la censura cultural articulé dos
grandes unidades de significado: por un lado, se asumié la subordinacion del sistema
cultural a un orden moral; de forma complementaria, el dispositivo de censura
implementado por la dictadura militar concibio la encarnacion del sistema cultural en un
territorio de pertenencia definido (lo catolico/cristiano), en abierta oposicion a
expresiones de corte “marxista/comunista”. Dentro de la primera unidad de significado,
los usos considerados como inmorales sefialaban aquellas representaciones de la
sexualidad y la familia ajenas al espiritu de lo nacional (el desamor filial, el aborto, el
adulterio o aquellas expresiones que atentaran contra la institucion matrimonial) junto
con las manifestaciones que, de manera mas o menos explicita, denigraran la religion, la
moral cristiana o el mantenimiento del orden y la soberania nacional. Da la impresion que
las objeciones desplegadas por Rubens se hallan en plena sintonia con las unidades de
significado caracteristicas del discurso censorio. A la vez, Avellaneda destaca un aspecto
central de las dindmicas organizativas de la censura, que permiten pensar como la critica
de Rubens se inscribia en un conjunto de practicas mas amplias. Segun el investigador,
junto al discurso oficial de la censura existia otro, proveniente de fuerzas y conjuntos
diversos de la sociedad: desde dirigentes politicos y oficiales retirados hasta solicitadas
asociaciones civiles (vinculadas en la mayoria de los casos al catolicismo), o bien de
referentes periodisticos, culturales y mediaticos. Avellaneda llama la atencion sobre la
incidencia que el denominado “discurso de apoyo” tenia sobre el ejercicio de la censura;
asi, su impacto ‘““se evalua en toda su magnitud cuando se advierte la conexion que tiene
con las medidas concretas tomadas por las autoridades o con los acontecimientos que van

preparando y anunciando los hechos de las autoridades futuras™ (p. 33).
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Luego de la publicacion de la critica, Ricardo Freixd —secretario de cultura de la
Municipalidad de Buenos Aires— convocd a Eduardo Pavlovsky y a Alberto Ure para
tener una reunién en su oficina. Segun Pavlovsky (2001), Freixa era “un tipico
funcionario del Proceso [...] de esos personajes contradictorios, que se muestran siempre
como muy buena gente” (p. 52). Haciendo gala de su presunta amabilidad, el funcionario
inicid el encuentro felicitando a los artistas y subrayd que obra le parecia “extraordinaria”.
Habia quedado tan impresionado que “llamé a un amigo suyo para decirle que en Nueva
York, en Paris y en Tokio no habia un espectaculo de este nivel” (p. 52). Sin embargo, la
exigencia de prohibicidon no se hizo esperar: “La obra me sorprendi6, estuve una hora y
cuarto impresionado. Pero mafiana la sacan” (p. 52). Ante el pedido de Freixa, Pavlvosky
respondid: “No, no la puedo levantar porque tengo hijos, y tengo vergiienza de que un
hijo mio se entere de que retiré una obra mia porque alguien me dijo que habia que
sacarla” (citado en Dubatti, 2006, p. 31). Sin perder elegancia, la amabilidad inicial del
secretario de Cultura comenzo entonces a resquebrajarse: “Si no la saca usted, me obliga
a sacarla a mi. Bueno, haga la funcién de mafiana pero yo la saco por decreto” (citado en
Pavlvosky, 2001, p. 82). Al dia siguiente, Pavlovsky y Ure llegaron al teatro Payro para
realizar la tercera funcion del espectaculo, pero no pudieron ingresar. En la entrada de la
sala los esperaba Jaime Kogan. Al tanto de lo sucedido en la reunién con Freixa, el
director del ETP habia clausurado la puerta con cadenas, y Pavlovsky recuerda lo
siguiente: “No ibamos a entrar ni por putas. Entendi por qué cerraba el teatro. Yo

complicaba al teatro si hacia la obra” (citado en Dubatti, 2006, p. 32).

La prohibicién de Telararias inaugurd una seguidilla de censuras sobre diversos
espectaculos estrenados en el teatro Payro a partir de 1977, todos ellos pertenecientes a
autores argentinos. El 15 de enero de 1978, por ejemplo, el decreto 15 del Poder Ejecutivo
de la Nacion inhabilito la representacion de Juegos a la hora de la siesta, alegando que
la obra escrita por Roma Mahieu y dirigida por Julio Ordano “demuestra su clara
intencion disociadora toda vez que tiende a destruir y menoscabar valores fundamentales
que hacen a la esencia del ser nacional” (citado en Avellaneda, 1986, p. 164). Durante el
mismo mes, un nuevo decreto emitido por el Poder Ejecutivo Nacional impidio las
representaciones de Maria Lamuerte, segundo espectaculo escrito por Mahieu y dirigido
por Luis Cordara. Esta vez, el decreto sefialaba que la pieza “agravia a la moral, a la
familia, al ser humano y a la sociedad que este compone” (citado en Avellaneda, 1986, p.

164).
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La censura sobre algunos espectaculos estrenados en el teatro Payr6é continué en
1980 con la La sartén por el mango (de Javier Portales, dir: Angel Falduti). En el diario
Conviccion, el periodista Ernesto Scho6 record6 que la pieza escrita por Portales ya habia
sido representada en el ano 1972, durante otro régimen militar. En aquel momento, sin
embargo, el espectaculo no habia sido objetado, e inclusive obtuvo criticas favorables en
Equiu y Criterio, dos publicaciones vinculadas al catolicismo. En la misma nota, Schod
reprodujo los considerandos que fundamentaban la prohibicion. El decreto afirmaba que
la obra renegaba de todos los valores, para luego objetar la “profusa sucesion de
expresiones, gestos y actitudes de inclasificable groseria”, destacando la presencia de
“una grotesca e irrespetuosa interpretacion de una cancion patria” (citado en Shoo, 1980,
p. 35). En sus apreciaciones finales, el documento consideraba que la obra pretendia
“subalternizar los valores esenciales en los que se basa nuestra sociedad mediante
procedimientos burdos y groseros, incompatibles con la norma del respeto mas elemental

que se merece el publico” (citado en Avellaneda, 1986, p. 193).

Al observar los criterios esgrimidos en los sucesivos decretos de censura, se pone
en evidencia de qué manera muchas de las obras representadas en el teatro Payr6 apelaron
a formular una mirada critica sobre los valores, los sentidos y las representaciones
consideradas legitimas desde los paradigmas ideoldgicos del régimen militar. En esa
direccidn, los esquemas de programacion de la sala gestionada por Kogan asumieron una
dimension “micropolitica”, basada en la produccidn de disenso en el plano de las disputas

simbolicas desplegadas por el accionar represivo.

De tal modo, la ola de censuras de los espectaculos estrenados por el Payré fue tan
solo una de las formas de persecucion padecidas por Kogan y otros miembros del ETP.
De acuerdo con la informacién publicada por el Ministerio de Defensa de la Nacion
(2014), tanto Kogan como el dramaturgo Ricardo Monti figuraban en las listas negras
elaboradas por las Juntas Militares con la “Foérmula 4”, es decir, aquellos artistas que
registraban antecedentes ideologicos marxistas. Por lo tanto, no podian desempenar
cargos en la administracion publica ni recibir la colaboracion o el auspicio de agentes

estatales. Los nombres de Kogan y Monti también aparecen en diversos informes de
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accion psico-social elaborados por algunos organismos del Ministerio del Interior,

alojados actualmente en el “Archivo BANADE”!?.

EL TEATRO PAYRO EN EL “ENCUENTRO DE LAS ARTES” (1980-1981):
ARTICULACIONES ENTRE EL CAMPO TEATRAL Y LA PRAXIS POLITICA

Los primeros afos de la década del ochenta inauguraron una nueva etapa del régimen
militar, signada por un claro debilitamiento del consenso social, la progresiva expansion
de las libertades civiles y por un resurgimiento de las expresiones culturales que
afirmaron, en muchos casos, una impronta explicitamente contestataria. Bajo este nuevo
contexto, la programacion del teatro Payrd form6 parte de una iniciativa que puso en
didlogo al campo teatral con la practica politica. Se traté del “Encuentro de las artes”
(EdA), una propuesta interdisciplinaria desarrollada por el Partido Socialista de los
Trabajadores (PST). En su estudio sobre las actividades culturales motorizadas por este
partido, Ramiro Manduca (2022) caracteriza al encuentro como “un festival que busco
ser el embrion de un espacio frentista interdisciplinario entre 1980 y 1981” (p. 8)!'. A la
vez, el historiador destaca la enorme relevancia del evento, en tanto “ha quedado

invisibilizado como acontecimiento de resistencia cultural a la dictadura” (pp. 163-164).

Algunas iniciativas culturales del PST en los afos anteriores a la realizacion del
EdA revelan un vinculo estrecho entre esta agrupacion y el Equipo Teatro Payro: el
nimero 1 de la revista Textual le dedico una entrevista a Jaime Kogan por el estreno de
Visita, en la cual el director describio algunos aspectos del proceso de gestacion de la
obra. Posteriormente, en diciembre de 1979, la revista Cuadernos del Camino (segunda

publicacién cultural gestionada por el grupo de intelectuales del PST)!? organizé una

19 Encontrado en el mes de marzo del afio 2000 en una boveda del ex Banco Nacional de Desarrollo
(BANADE), el “Archivo BANADE” esta constituido por documentos que formaron parte del Ministerio
del Interior durante la Gltima dictadura militar, emitidos por diversas instituciones gubernamentales y
militares. En la actualidad, se encuentra disponible para su consulta en el Archivo Nacional de la Memoria.
" Junto al “Encuentro de las Artes”, la investigacion de Manduca estudia otras iniciativas culturales
desarrolladas por el partido en esos afios: el Taller de Investigaciones Teatrales (TiT) (1977-1982), el Taller
de Investigaciones Cinematograficas (TiC) (1980-1982), el Taller de Investigaciones Musicales (TiM)
(1978-1982), el Grupo de la Mujer, las revistas culturales Propuesta para la Juventud (Propuesta) (1977-
1981), Textual (1977), Cuadernos del Camino (CdC) (1978-1980), Todas (1979-1980) y el festival
“Alterarte I, impulsado por algunos militantes jovenes de la agrupacion en 1979.

12 Cuadernos del Camino se edit6 entre octubre de 1978 y agosto de 1980. Sus directoras fueron Monica
Giustina y, a partir de septiembre de 1979, Alicia Padula. Segiin Manduca (2022), la nota editorial del
primer numero “no dudaba en definir al estado del campo cultural como un espacio fragmentado (tal como
afos después lo categorizaria Sarlo) y asumia como tarea principal quebrar la dispersion y el aislamiento
en las ciencias y las artes, asi como también abonar al acercamiento del publico a estas ultimas.
Inmediatamente postulaba libertad total en la creaciéon y por lo tanto se definia como una revista que no se
embanderaba en ninguna corriente estética” (p. 151).
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mesa redonda en la que diversos referentes brindaron su opinion sobre algunos problemas
por los que atravesaba la vida artistica y cultural. Junto a Liliana Heker (escritora y
coordinadora por esos afios de la revista literaria Ornitorrinco), Arturo Alvarez Lomba
(presidente de la Asociaciéon de Estudiantes y Egresados de Bellas Artes) y el
psicoanalista Carlos Villamor, Jaime Kogan fue uno de los invitados. Algunos fragmentos
de la charla se publicaron en el nimero 4 de la revista, en una nota editorial firmada por
Alicia Padula. En el articulo, la periodista denunciaba el desmantelamiento de la cultura,
producto de dos factores decisivos: la precaria situacion econémica por la que atravesaba
el pais y el asedio de la censura. El testimonio de Kogan reproducido en la nota destacaba
un tercer aspecto:

Mi sensacion es que se estd atravesando un apagoén cultural y personalmente yo
rehuyo dos elementos: uno es cierta explicacion mecanicista del fendmeno, y lo otro es
cierto optimismo, también mecanicista, de que las cosas van a cambiar. A pesar de eso,
no ignoro que los factores econdmicos como importantes, y también soy consciente de
que ya vendran los que barreran con todo esto y nuevamente habra luz y vitalidad. (...)
No creo que el proceso esté ligado solamente al problema econémico o al problema de
la censura, sino que hay un fenémeno mas general de desapetencia, al que le tenemos
que encontrar una explicacion. No sé si las encontraremos en estar charlas, pero es
alentador el solo hecho de poder hacerlas (citado en Padula, 1979, p. 1).

Anteriormente, en el segundo nimero de Cuadernos del Camino, la obra Telararias
fue mencionada en una serie de notas que denunciaban el accionar de la censura, aspecto
que constituyd uno de los ejes tematicos de la publicacion ya desde su primer niimero
(Manduca, 2022). El editorial que introducia el nimero, sin firma, incluia la pieza de
Pavlovsky junto a otras expresiones artisticas censuradas:

Nos duele e indigna que los lectores argentinos no tengamos ‘derecho’ de leer a un
autor de la talla de Vargas Llosa; ni a Alvaro Yunque, uno de los iniciadores de la
literatura infantil en nuestro medio; ni a Cooper, creador junto con Line de una
importante corriente psiquiatrica. Nos duele y nos indigna que no podamos ver “La
leyenda de Ka-Kuy” o “Telaranas” [...]. Nos duele e indigna todo lo que se pierde de
pensar y de crear por la cruel consecuencia de esta situacion: la autocensura.
Resumiendo, lo que nos parece intolerable es que, a esta altura del siglo, todavia exista

seres mesianicos que se arroguen el derecho de determinar qué es lo que el publico
puede consumir y lo que el artista o el cientifico debe crear (citado en Padula, 1979, p.

1).
Por tltimo, en agosto de 1980, la misma publicacion le realiz6 una nueva entrevista
a Kogan con motivo de la gestion de la programacion de los Teatros de San Telmo, que

a partir de ese afio comenzd a estar en manos del Payro!'’. Kogan también eligio este

13 Entre 1978 y 1980 el teatro Payro padecid diversos intentos de desalojo. El predio que ocupaba la sala,
emplazado dentro de las Galerias Pacifico, era propiedad de Ferrocarriles Argentinos, sociedad estatal

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-22 14
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

espacio para realizar alli su nueva produccion, Marathon, texto teatral escrito por Ricardo
Monti. En la entrevista, Kogan afirmé que la decision de estrenar este espectaculo en Los
teatros de San Telmo estaba vinculada a la necesidad de hallar una sala que le permitiera
desarrollar una estrategia espacial no convencional, con el fin de explorar diversas

modalidades de relacion entre la escena y los espectadores.

La mesa redonda en la que participé Kogan inaugur6 a una serie de iniciativas
desarrolladas por el PST que buscaron organizar un frente artistico y cultural dispuesto a
enfrentarse a la censura. En 1980, un grupo de intelectuales pertenecientes a la
agrupacion, junto a diversos referentes del campo teatral, comenzaron a darle forma al
“Encuentro de las Artes”. La primera edicion del encuentro se realizd en el mes de
noviembre de 1980 y tuvo como sede principal al Teatro Picadero. Junto a esta sala, el
EdA llevé adelante una serie de actividades en otros espacios teatrales'?, entre los que se
encontraba el teatro Payr6. El 11 de noviembre, en la sala gestionada por Kogan y su
equipo, se presentd una mesa de didlogo con la escritora Martha Lynch, cuya presencia
en el encuentro resulta significativa: en los primeros afnos del gobierno dictatorial, la
escritora form¢é parte de una serie de campafias medidticas desarrolladas por el régimen
autoritario para legitimar su proyecto politico. El pronunciamiento publico de algunas
figuras de la cultura o del espectaculo que se mostraban “arrepentidas” o “equivocadas”
respecto de sus apreciaciones acerca del gobierno fue una de las modalidades que asumid
esta campaia (Risler, 2018). En esa direccion, el 23 de marzo de 1978, la revista Gente
public6 una entrevista a la escritora con el titulo “Martha Lynch: reflexiones de una mujer
que estuvo confundida” (ver Risler, 2018). Sin embargo, un afio después, desde las
paginas del diario Clarin, la autora expreso un duro cuestionamiento de los mecanismos
de la censura cultural, en el cual reclamaba lo siguiente: “No sigamos con esa loca
inmolacién en la que los diferendos de fuerza signifiquen patriotismo y la actividad
intelectual signifique forzosamente ‘subversion’” (citado en Manduca, 2022b, p. 158). Es

posible inferir que la presencia de Lynch dentro de la primera edicién del EdA apelaba a

fundada en marzo de 1948. En dos ocasiones, producto del déficit econdomico por el que transitaba la
empresa, se intentaron llevar adelante algunos proyectos de remodelacion que implicaban la venta de la
sala gestionada por el ETP. Frente a la posibilidad de tener que abandonar su lugar de trabajo, la compafiia
llevé adelante una serie de convenios con otros espacios teatrales: por ejemplo, en 1978 realizaron un
acuerdo con el Teatro Planeta (ubicado en Suipacha 927) y se inaugur6 alli una segunda sala. El otro
convenio se gestd en 1980 con Los Teatro de San Telmo (Cochabamba 360), espacio administrado por el
arquitecto Osvaldo Giesso y por la empresaria teatral Julieta Ballvé.

4 La sala Planeta, el Teatro Moliére y los Teatros de San Telmo fueron otros espacios escénicos que
participaron del evento.
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amplificar estas opiniones y a fortalecer el repudio sobre el control cultural ejercido por

el gobierno militar.

En la misma jornada, también dentro del Payro, se presento la obra El viejo Criado,
texto escrito y dirigido por Roberto Cossa'”. Por su parte, Kogan y el ETP realizaron para
el ciclo una funcidn especial de su obra Marathon. Luego de la representacion, el propio

Kogan junto a Ricardo Monti participaron de una charla con los espectadores.

En 1981, un afio después de la realizacion del EdA, el régimen militar inaugur6 un
nuevo ciclo politico. En el mes de marzo, el general Roberto Viola fue designado por las
Juntas Militares como el nuevo presidente de la Argentina. Las primeras propuestas de su
programa de gobierno implicaron un intento de apertura y de didlogo con la sociedad
civil. Segiin Franco (2018):

[...] 1981 se recuerda como el momento del ‘renacer’ cultural y politico,
posibilitando la ampliacion de libertades y la relajacion de la censura. La reactivacion
politica estuvo ligada a la formacion de la Multipartidaria y de una creciente
movilizacion sindical opositora, pero también al surgimiento de iniciativas, actividades
y formas de encuentro social y cultural de &nimo desafiante, cuando no claramente
antidictatoriales. Por eso, en el marco del proceso de deslegitimacion mas amplio, 1981
es el inicio del giro opositor (p. 90).

Hacia fines de ese afio tuvo lugar la segunda edicion del EdA, realizada entre el 9
y el 19 de noviembre. El teatro Payr6 volvio a ser una de las sedes del evento, junto al
Teatro Margarita Xirgu, el Auditorio UB, la Casa Castagnino y Los Teatros de San
Telmo. Durante este segundo encuentro, el 14 de noviembre se presentaron en la sala
gestionada por Kogan diversos espectaculos de mimo, el primero de ellos a cargo de la
Escuela de Mimo Contemporaneo (dirigida por Alberto Sava); también participaron del
evento Alberto Ivern, Edgardo Mazzino y Daniel Suan, artistas representativos en la
misma disciplina. El encuentro conté con la presencia del grupo musical Alacanto y

concluy6 con una mesa de reflexion dedicada al mimo, la danza y la expresion corporal'®.

Dos dias después, el lunes 16 de noviembre, Kogan formo parte de un segundo panel

15 En un andlisis de la pieza, Graham-Jones (2017) afirma que la obra de Cossa evocaba diversos arquetipos
nacionales “con el propésito de desmantelarlos” (p. 90). Las referencias historicas representadas en la
escena (vinculadas al peronismo y al campeonato de futbol de 1978) expresaban un sentimiento
marcadamente nacionalista para revelar su manipulacion “por parte de unos pocos tititireros, por lo general
militares, con el resultado de varias muertes sin sentido en la mayoria de los casos” (p. 97).

16 Angel Elizondo, Alberto Sava, Susana Zimmerman, Beatriz Amabile y Silvia Vladimivsky, entre otros,
fueron los artistas que participaron del panel.

Metdfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 11,2023, pp. 1-22 16
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


http://www.metaforarevista.com/index.php/meta

dedicado al teatro, junto a Osvaldo Dragun, Roberto Cossa, Francisco Javier, Alfredo

Zemma, Antonio Ménaco y Maria Visconti.

La participacion del Payr6 en las dos ediciones del EdA da cuenta del rol que la sala
gestionada por Kogan y su equipo asumid en un amplio entramado de propuestas politico-
culturales que, a partir de la década del ochenta, comenzaron a organizar un frente de
resistencia ante dispositivo represivo de las Juntas Militares. El ciclo Teatro Abierto, por
ejemplo, inaugurado en julio de 1981, fue una de sus expresiones mas significativas, pero,
como se desprende del andlisis realizado hasta aqui, no fue la inica. En esta direccion, en

1984, durante la nueva etapa democratica, Kogan sefialaba que:

Teatro Abierto es un fenomeno muy importante de aglutinamiento, de camaraderia.
Pero me preocupa la mistificacion [...] el ciclo recogid lo que se fue sembrando en un
verdadero frente de resistencia de la dictadura. No nos olvidemos de los famosos
encuentros de las artes, que eran semiclandestinos y de los que participaban pintores,
cineastas, plasticos, escritores y gente de teatro. O los estrenos de Juegos a la hora de la
siesta, Escarabajos, El viejo criado o Marathon. Teatro Abierto fue la consecuencia de

todo este fenomeno de resistencia (citado en Quir6s, 1984, p. 36).
Aun de manera dispersa y atomizada, estas acciones, junto a la amplia movilizacion
de diversos agentes sociales que durante el mismo periodo empezaron a alzar su voz y a
recuperar la ocupacion del espacio publico, perfilaron una avanzada cada vez mas
contundente sobre el régimen militar. A partir de ese momento, el proyecto autoritario

ingresara, de forma progresiva, en su fase de descomposicion.
CONCLUSIONES

Las experiencias totalitarias, como la que acontecid en la Argentina en el periodo
estudiado, implican siempre un desafio para el desarrollo de la produccion intelectual. La
ultima dictadura militar ejecuté un asedio constante sobre el desarrollo artistico,
comunicacional y educativo por medio de un amplio dispositivo que, en muchos aspectos,
se manifestd6 como un poder omnimodo e inquebrantable. Sus aristas mas siniestras se
expresaron en la desaparicion, la elaboracion de listas negras, la segregacion laboral y el
exilio. Por su parte, las practicas de censura sobre diversos objetos culturales formularon
un modo especifico de represion politica, que produjo “un dafo colectivo y un dafio en la
subjetividad de cada individuo, privandolo del acceso a los bienes a los que tiene un
derecho inapelable” (Gociol & Invernizzi, 2010, p. 22). Esto no significa, necesariamente,
que la violencia y las intervenciones ejecutadas por el campo de poder impliquen una

paralisis absoluta del desarrollo cultural. Como observa Bourdieu (1992), la autonomia
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de los campos artisticos no es necesariamente reductible al grado de independencia y

permisividad de los poderes politicos y econdmicos (p. 327).

En la misma direccion, la dimension politica de las experiencias artisticas (tanto en
sus dindmicas organizativas como en el sistema de sentidos y representaciones que
despliegan) tampoco se ve completamente obturada por el incremento de la coaccién y la
violencia del poder. De acuerdo con Raymond Williams (2009), todo orden politico y
cultural hegemonico es, por definicion, dominante, pero nunca de un modo exclusivo. Por
el contrario, segin destaca Williams, “[E]n todas las épocas, las formas alternativas o
directamente opuestas de la politica y la cultura existen en la sociedad como elementos
significativos” (pp. 149-150). Como he senalado en este estudio, los sistemas de
repertorio y los esquemas de programacion, al igual que los marcos de produccion y
recepcion de diversos espectaculos estrenados en el teatro Payr6 durante la ultima
dictadura militar, elaboraron una serie de propuestas y de imaginarios criticos frente al
sistema de valores y representaciones desplegado por el accionar militar. Miradas en
conjunto, estas diversas iniciativas pueden concebirse como ejercicios de supervivencia
cultural y politica. De este modo, en la busqueda de un modelo de “imaginacion
alternativa” (Sarlo, 2014, p. 115), las practicas teatrales y culturales analizadas en este
trabajo alimentaron una trama de disenso y de disputa simbolica frente a la represion

cultural.
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RESUMEN

El soporte conceptual de la investigacion-creacion “Mujer en llamas”, dramaturgia
hibrida en la que converge la performance, la danza, el canto, la escultura, la musica y el
lenguaje audiovisual, potencia la relacion simbiotica entre la experiencia tedrico-practica
comparada, y la produccién simultdnea de conocimiento que arroja el proceso creativo,
con el proposito de “bordar” una descripcion fenomenoldgica a partir de la experiencia
autoetnografica de la actriz como dramaturga/directora-investigadora. Este escenario
liminal propone un recorrido cartografico y discusiones teodricas que desde el campo de
la filosofia teatral y la teatrologia se enfocan en el encuentro actor/espectador en “tension
erdtica”, y priorizan al cuerpo como territorio de percepcion y sentido. La perspectiva
performativa como metodologia investigativa reivindica al sujeto performativo como
sujeto de conocimiento, construido de forma fragmentada y descentrada, e instala un
analisis trasgresor en la reflexion del si mismo. Los dispositivos poéticos que se propone
“Mujer en llamas” convocan la proliferacion de multiples y diversas manifestaciones de
recreacion de lo sensible que, al desplazarse hacia otros campos de la experiencia
humana, generan interrogantes que desafian la direccion y el sentido de la exploracion, y
simultdneamente provocan tensiones ontoldgicas que responden a la dindmica de un
contexto en aceleracion creciente y desbordado.

PALABRAS CLAVE: “Mujer en llamas”, Investigacion-creacion, tension erotica,
dramaturgia hibrida, sujeto performativo.

ABSTRACT

The conceptual support of the research-creation “Mujer en llamas”, a hybrid dramaturgy
in which performance, dance, song, sculpture, music and audiovisual language converge,
enhances the symbiotic relationship between the comparative theoretical-practical
experience, and the simultaneous production of knowledge that the creative process
yields, with the purpose of “embroidering” a phenomenological description from the
autoethnographic experience of the actress as playwright/director-researcher. This liminal
scenario proposes a cartographic journey and theoretical discussions that, from the field
of theatrical philosophy and theatreology, focus on the actor/spectator encounter in

! Este articulo hace referencia al capitulo v de la investigacion doctoral La osadia de Eros: dispositivo
contrahegemonico de la poiesis teatral, de “Descripcion de un cuadro” a “Mujer en llamas™ (2021).
2 Idea original-dramaturgia y actuacion-direccion de la autora del presente articulo.
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“erotic tension”, and prioritize the body as a territory of perception and meaning. The
performative perspective as an investigative methodology, vindicates the performative
subject as a subject of knowledge, built in a fragmented and decentered way, and installs
a transgressive analysis in the reflection of the self. The poetic devices proposed by
“Mujer en llamas” call for the proliferation of multiple and diverse manifestations of
recreation of the sensible that, when moving towards other fields of human experience,
generate questions that challenge the direction and meaning of exploration and
simultaneously provoke tensions. ontological that respond to the dynamics of a context
in increasing acceleration and overwhelmed.

KEYWORDS: “Mujer en llamas”, Research-creation, erotic tension, hybrid dramaturgy,
performative subject.

Agradezco la maravilla de hacer lo que hago: Agitar mis entrafias
en ese espacio vacio —utero/hoguera— que es el teatro. Aqui y
ahora, en amoroso arrebato, escucho al amanecer la flauta del dios-
Pan/Aya Huma. Yo soy el oraculo

(Loayza, 2019)
La metéafora del oraculo, elemento relevante de la escritura performativa “Mujer en
llamas”, permite condensar la experiencia de un proceso de investigacion-creacion que
formo parte de mi tesis doctoral; encrucijada de certezas, aparentes y ambiguas, juego de
tensiones que transita entre el frenesi y la calma hasta que el silencio que antecede a la
respuesta se impone. Escuchamos la respuesta de voz propia, amalgamada de multiples
voces y sentires que —como a la Pitonisa— “nos hablan”. ;Es la voz de la “divinidad”,

la voz interior que alcanza otras intensidades, eso que llamamos intuicion?

La investigacion-creacidon que nos convoca inicia con una pregunta, es decir, un
llamado interior. En escena, la curiosidad y la inquietud humana se sostiene en este juego,
pues, seguir la pulsion de Eros es reconocer la intensidad de este mandato que nos
moviliza y nos conduce al limite; en suma, arista del conocimiento donde se devela la
maravilla/thaumaston. Asi, nos preguntamos lo siguiente: ;Coémo despertar en el actor y
el espectador el deseo de ahondar en una experiencia convivial, estética y espiritual que
posibilite una mutua liberacion? Pues, el teatro como acto de liberacion humana supone
movimiento, un estado de tension espiritual latente capaz de ir al encuentro con el otro

trascendiendo la propia enajenacion.

La relevancia de la “tension erodtica” como experiencia transformadora en el
encuentro actor-espectador, pulsion-corazonada “erotica”, sostiene segundo a segundo el

proceso, atraviesa tempestades internas y externas, y es avivada por el fuego originario
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del aliento propio (y el divino). Asimismo, removemos cada rincén de la memoria, las
distintas edades que dan cuenta de la experiencia de vida. A su vez, el descenso al
inframundo interior, el reencuentro con los amados ausentes, mantiene viva la pulsio-

latido de Eros (ver Figura ). En tal sentido, la pulsion del amor sostiene nuestro trayecto.

Figura 1. “Amor”. Martin Salcedo. Atenas, 2021.

LA METODOLOGIA

La matriz conceptual y tedrica que sostiene la exploracion se centra en la “tension erotica”
como experiencia sensoperceptiva que sustenta la practica desde la recreacion sensible.
La artista-investigadora inventa herramientas (mixtura de metodologias) que, desde un
enfoque personal, articulan el discurso sobre la propia praxis para cuestionar los lugares

hegemonicos desde los cuales abordamos la experiencia creativa.

La metodologia aplicada al analisis consiste en un estudio descriptivo-cualitativo
en lo que respecta a la evaluacion de la organizacion, la operatividad y la importancia de
los elementos del acontecimiento escénico. A su vez, se enfoca en la observacion de la
“tension erdtica” a partir de la comparacion de los dispositivos poéticos desplegados en
la investigacion practica del montaje Autorretrato® (ver Figura 2), inspirado en

“Descripcion de un cuadro” de Heiner Miiller (1990).

3 Inspirada en la obra “Descripcion de un cuadro”, de Heiner Miiller, dirigida por la autora del presente
articulo. Estrenada en 2014, en presentaciones hasta la actualidad.
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Figura 2. “Cruzada”. Martin Salcedo. Quito, 2022.

La metafora de la travesia explica el proceso que, como acto de autoliberacion y
arrojo, destaca lo liminal y lo paraddjico. Asi, provistos de la necesidad, soltamos
amarras, desafiamos lo imprevisible y embarcamos. En este transito, aquello que nos

extrafia, paraddjicamente, es sentido de manera intensa y cercana.

El aspecto liminal de la investigacién-creacion supone ir un poco mas alla cada vez,
extender el viaje en el que se cruza constantemente la misma pregunta. Todo ello lo
asumimos como un oraculo en tanto estrategia para descubrir y respondernos, y también

para reconocer aquellas intensidades que aproximan.

Quizas ya no observamos el vuelo de las aves ni hurgamos en las visceras de los
animales sacrificados a los dioses, puesto que disponemos de otras herramientas y
técnicas. Sin embargo, la mirada se debate entre la pantalla y los cielos. Por mi parte, me
pregunto, observo el vuelo de las aves y escucho la flauta del dios Pan/Aya Huma, y

hurgo en mis propias entrafias buscando la respuesta.

EL ORIGEN LIMINAR DE LA TENSION EROTICA: PERSPECTIVA
FILOSOFICA Y SU INCIDENCIA EN LA PRAXIS TEATRAL CENTRADA EN
EL ENCUENTRO ACTOR/ESPECTADOR

El origen de la “tension erdtica” destaca el matiz liminar de la pulsion emancipadora de
Eros, la cual “encarna” en la accidon performativa de la escena; de tal modo, actor y
espectador se reconfiguran constantemente desde el placer y el displacer como
experiencias de “finitud del limite” y de “exceso” (Marcuse, 1983). Este cardcter liminar
se recupera de la erdtica platonica (De los Reyes, 2012): Eros/Actor, interfaz-intérprete,

entre el mundo de lo fisico y lo metafisico (idea y materia), y desarrolla una “percepcion
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micrologica” que opera por intencion e intuiciéon (Ortega y Gasset, 2018); mirada
microscopica que atiende al detalle y a la singularidad de los fendmenos. Asi, los
dispositivos escénicos operan desde una logica del estallido y con una hibridez que
desborda la escena donde las categorias racionales entran en crisis debido a una
“extenuacion del sentido” (Baudrillard, 2011). Incluso la dindmica escénica act@ia por
“desgaste” (Valles, 2015) y no por progresion; por ello, Eros se resiste a entrar en el

sistema de produccion, segun lo expone George Bataille en su texto E/ erotismo (1957).

En este orden argumentativo, damos el salto de la filosofia a la praxis en la escena
performativa en la que el comportamiento del actor, desde un ethos erético, retoma la
magia ritual, “razén libidinal” (Marcuse, 1983). Por tanto, la experiencia sensible del
actor se extiende y se completa en la experiencia del espectador y viceversa, lo cual cabria
indicar como “reversibilidad seductora” (Baudrillard, 2011); por su parte, las escena
deviene rito sagrado referenciado con el mito que ansia la “proximidad con la divinidad”

(Otto, 2017).

Acorde con lo expuesto por Platon en E/ Banquete (1871), la maravilla
(thaumaston) o lo asombroso resultaria de un proceso de hibridacion. Atendiendo a ello,
el conocimiento como experiencia performativa liminar entrafia osadia, enfrenta lo
impredecible y lo inefable del encuentro con la alteridad, y supone una resistencia activa
que observa el intercambio lidico al mismo tiempo que despierta la rebelion del

espectador como apropiacion espiritual en “desposesion” (Han, 2017).

La “tension erotica”, en tal sentido, se asume en tanto transgresion (viola la
prohibicion sin suprimirla) y conduce las tensiones en la ejecucion del acto mismo
mientras articula la complejidad de la escena; es decir, opera como rizoma®*. Este
encuentro de realidades, del goce vital, ludico e intuitivo, asi como la “reversibilidad
seductora” que amplia el territorio de la experiencia humana, acontece cuando el
espectador se involucra en el juego y acepta el “simulacro”. De forma simultanea, el actor
objetiva estrategias de seduccion desde un compromiso ético con el contexto de la escena

en resistencia a toda forma totalizadora.

4 Desde esta perspectiva, la escena es un mapa abierto que permite miltiples entradas, en acuerdo con
Deleuze y Guattari (2004) “conectable en todas sus dimensiones, desmontable, reversible, susceptible de
recibir constantemente modificaciones” (p. 18).
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La osadia del intérprete-actor/Eros-metaxy provoca una inversion y disrupcion de
roles (ver Figura 3); en suma, subordinacion/insubordinacion consciente del exceso de

fuerzas que alternan entre la posesion y la entrega.

Figura 3. “Osadia”. Martin Salcedo. Atenas, 2021.

La tension entre los diversos lenguajes se incrementa hasta la “posible ruptura”, lo
que provoca una reescritura desacostumbrada de la escena que exige al actor y al
espectador “arrancarse” de si mismos, esto es, superar la negacion del otro y de lo otro
(Han, 2017). Ademas, la fascinacion ante lo desconocido y lo distante, como ideas de un

tiempo que nos excede, se transforma en la experiencia del instante.

La direccion impulsa la organizacion polisémica desde la 1ogica del “estallido” que
incorpora el devenir escénico y construye un lenguaje nuevo que se gesta desde el
accidente y la espontaneidad, y que intensifica la experiencia del espectador: actor y
espectador exponen su fragilidad como estrategia que estimula la creacién desde el
sentimiento de lo tragico; a su vez, el hecho de acontecer a la “intemperie” gesta la
maravilla hibrida (frenesi y belleza). Dicho lo anterior, la “tension erotica” es belleza en
transicion (1€éase metamorfosis), es la seduccion de la incongruencia y del misterio, pues
la 16gica no necesita argumento seductor. Entonces:

Un arte vinculado a Eros como experiencia, reclama la busqueda sostenida de la
tension que “entona” al ser humano en el acorde preciso para que pueda “apropiarse de
su ser”. Esta «tension erotica» que atraviesa la existencia humana, tiende a buscar la
“afinacion” del ejecutante en la ejecucion del acto mismo. Este acto atraviesa la
hostilidad que nace del dogma como pretendida certeza; es un movimiento que se dirige
hacia el otro como acto de amor concreto porque acompaiia, cuida, sostiene (Loayza,
2021, pp. 48-49; énfasis del autor).

Seducir es mantener el deseo siempre dispuesto al encuentro con el otro y que, en
tanto “tension erotica”, transforma el contexto de la escena. Tal tension supone capturar
la atencidn del otro; vale decir, “sostener la inquietud” (Pricco, 2015). También opera una
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categoria intencional: la obra de teatro como canal de la seduccidon y no como agente no
impone un mensaje, sino que provoca experiencia/reflexion desde un sentido abierto y
diverso. De tal modo, actor y espectador aceptan las reglas de juego y se autoconvocan
por voluntad propia para convivir en el instersticio/canal de conexion invisible/sensible
para “capturar” el instante/(momento), donde ejercen su voluntad, se subvierten las reglas

y se proponen otras.

LA METAMORFOSIS DE EROS. ORGANIZACION EPISTEMOLOGICA Y
ANALISIS DEL ENTE POETICO: EL CASO DE AUTORRETRATO, MONTAJE
INSPIRADO EN LA OBRA “DESCRIPCION DE UN CUADRO”, DE HEINER
MULLER

El modo operativo en que los dispositivos “contrahegemonicos™™ conducen la “flecha de
Eros” (intensidad sostenida entre actor/espectador), en la exploracion escénica, ahonda

en tanto experiencia del “goce ajeno” consecuencia, y no objetivo, goce compartido.

La fenomenologia como metodologia de estudio observa el devenir escénico como
fenomeno “movil” y “mutable”; describe los diferentes territorios y contextos, lo
paradojico y lo contradictorio de este juego infinito e inalcanzable que es la escena, como
lo esboza Agamben (2011), para transgredir las reglas y provocar disrupciones. Asi, la
“tension erodtica” resulta de dos intenciones (experiencia del actor y del espectador)
articuladas por la mismidad de la escena que “dan a luz” otro/nuevo ente poético producto
de la interaccion heterogénea “promiscua” entre dispositivos: el mundo desaparece para
que surjan otros, en plural. Aceptamos el desafio de extrafarnos de nosotros mismos en

este movimiento que es al mismo tiempo centrifugo y centripeto.

Desmontar Autorretrato es llevar a cabo la diseccion del cadaver-obra, hurgar en
las entrafias de este “cuerpo otro” que “habla” diversos lenguajes, leerlo desde la
“extrafieza” y desmantelar capas de “tejidos” (la experiencia de cada uno de los
involucrados). Desmemenuzar su “microgenética interna” (Dubatti, 2010) supone ir en
busca de la primera voz: el autor. En esta visita al inframundo, escuchamos el lamento de

su “descripcion”, descendemos al abismo insondable donde se abandonan las preguntas

5> En nuestro caso de estudio, el caracter “contrahegemonico” del dispositivo, subvierte cualquier discurso
que pretenda instaurar un sentido univoco en escena. Segin Rykner (2014), uno de los aspectos relevantes
del “dispositivo” tiene que ver con la incertidumbre como paradigma del proceso creativo, pues torna la
escena al mismo tiempo deseable e inalcanzable (p. 24).
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inttiles (la insuficiente razén) para escuchar los “bramidos” (Dioniso-Bromio) vy,
finalmente, caer en el silencio del pozo interior/iniciatico donde se afina la mirada que
descubre los senderos “invisibles”, més alla del miedo y del dolor supremos. Abrazados
al silencio escuchamos el murmullo que emerge del abismo: la ansiada respuesta, como
lo menciona Dubatti:

La directora Madeleine Loayza trabaja una nueva relacion entre el texto dramatico a
priori y la escena. Parte del Bildbeschreibung, del aleman Heiner Miiller, pero no se
limita a la relacion transitiva de puesta en escena; sino que propone una reescritura
radical que absorve y transforma el texto de Miiller en un nuevo texto, otorgandole el
estatus de palimpsesto (Genette, 1989), donde sobresale el gesto de la apropiacion, de
la intertextualidad genérica, de la reescritura (citado en Loayza, 2019, p. 23).

Sistematizar la experiencia creativa supone gozar de la intensidad sostenida que
construye un espacio de representacion Unico, fruto de la intuicion e intencidon que
profundiza en lo aparente, lo inacabado y lo vulnerable. Asi, la complejidad del andlisis
teorico devuelve a la vida el “cadéver-obra” como experiencia que integra el
descubrimiento reciente, ademas de ubicar zonas liminales de conexién entre las
matrices-dispositivos que evidencian “tension erotica” (experiencia que observa las
subjetividades, los imaginarios y los saberes), la cual atiende a lo comtn y a lo diverso
en lo que respecta a los significados asociados a la experiencia de la “micropoética

interna” y de la “micropoética genética” (Dubatti, 2010).

En lo que respecta a los dispositivos ‘“contrahegemodnicos”, estos son conducidos
intuitivamente desde la direccidon e interactuan de forma impredecible en la “poiesis
expectatorial”, articulan las distintas tensiones y abren un espacio liminar para la
reflexion critica que diversifica el abordaje de la escena. De esta manera el espectador
(intuitivo y critico) se apropia de la obra: “descifra” y “decodifica” las tensiones del
territorio corporal que se devela extrano e impredecible (Fischer-Lichte, 2015). Se puede
indicar que el caracter liminar desafia la subjetividad y la capacidad interpretativa del
espectador, quien considera la parte y el todo del intercambio escénico, desde la idea y la

propia experiencia.

Por su parte, la poiesis corporal cataliza la “tension erotica” y destaca la dimension
auratica del convivio. El cuerpo quiasmatico —sujeto/objeto erdtico, “encarnacion de la
subjetividad” en tanto fendmeno perceptible, “sensacion acumulada” (Merleau-Ponty,
1970), gesta un espacio energético que diluye los bordes de la convencion

actor/espectador tras abrir una zona intima en tension prolongada.
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De esta manera, el dispositivo corporal-performativo crea textualidades que
deconstruyen y actualizan el texto, y que multiplican la compositiva escénica. La
“extenuacion” en la “repeticion” destaca la dimension temporal de las acciones
performaticas que resuenan en el espectador debido a la intensificacion y a la ampliacion
del desempeio actoral que lleva al limite la experiencia psicofisica desde un estado de

tension/rebelion interna que despierta la perplejidad y el asombro del espectador.

El cuerpo extenuado adquiere una presencia “espectral” que se sostiene en acciones
monotonas y repetitivas, que hacen estallar el continuum. El silencio (dispositivo liminal)
enfatiza la accion y lo inmovil, deja ver la huella de aquello que se resiste a materializar
por completo. Destaca/anula el aqui y ahora del espectador, al instalar nuevas tensiones
en los cuerpos, despierta la memoria de lo indescriptible e innombrable, irrumpe entonces
la estupefaccion ante lo insoélito: conviven pasion y lucidez. La légica espectral, por su
parte, destaca la accion comprometida en el instante de ejecucion, la intensifica en
“ausencia” o “‘suspension” de la emocion; asi, la escena deviene espectro/desierto
asediado por dispositivos que destacan su “espacialidad ndmade” desde la vivencia
intima, en consecuencia la figura del actor deviene espectro (metaxy/daimon), un modo
de accion involuntario que atraviesa la “logica sedentaria” y la presencia de lo real para

engafiar al tiempo.

La extenuacion conduce al desgaste, (intuicion de la muerte/locura), es contrapunto
liberador ante lo opresivo/razon; de esta manera, el andamiaje escénico se torna inestable
(desarticulado/disonante), pero riguroso, y permite que actor y espectador escuchen como
su lamento interior, despierta la memoria que emancipa el ethos erotico, al tiempo que
transmuta en sensaciones y musicalidades internas. La experiencia, distanciada/intensa,
colma y despoja al espectador de los propios “humores”, y mantiene el montaje al borde

de la confusion y la incertidumbre: irrumpe —y se interrumpe— el caos.

En lo que respecta al dispositivo vocal-sonoro, éste encapsula la palabra del autor
en la voz omnisciente de la actriz-lectora (se leen fragmentos del texto de Miiller); asi, la
vida expresiva-emocional de los actores en escena es pulsion/huella de la palabra
(sintoma vocal) que fractura la frecuencia-tiempo de la dindmica de la escena pues, la
palabra como presencia opera desde un cuerpo ausente de la escena y “resuena” en las

acciones microscopicas de los actores.
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Por otro lado, el “accidente”, altera el espacio-tiempo al extender la experiencia de
un cuerpo a otro; es decir, agita la percepcion del espectador a través de la impronta de
acciones inconexas, o discontinuas sin desenlace que acontecen en el instante del suceso
imprevisto; lo cual, potencia la voluntad creativa, y provoca una disrupcion de los roles

que acentiia ain mas el caos.

En consecuencia, la transformacion/mutacion (multiple y sostenida) afecta el
microcosmos de la escena, que se sostiene en el “modo de la accién” que extiende y
comprime el tiempo a voluntad por medio de las lineas de fuga que llevan al actor y al
espectador al limite de su resistencia: confluyen sentires en el vértice invisible que sitia
ambas partes al borde. Sobreviene el vértigo (la pausa y el silencio), tras lo cual, el paisaje
espectral “extinto” reaparece en la voz del canto y las sombras. Asi, la experiencia
compartida es accidn invisible que circula entre cuerpos que eligen o inventan pues, solo

la experiencia del encuentro “genuino” crea imagenes poéticas.

La transmedialidad desborda la escena, por su parte, e intensifica la experiencia
sensorial, tensiona los materiales; extiende los deseos del actor y el espectador, y
transfiguran la propuesta del texto de Miiller desde la deconstruccion, la reapropiacion y

la antropofagia, tal como observa Dubatti (Loayza, 2019).

DISPOSITIVOS CONTRAHEGEMONICOS, SOPORTE CONCEPTUAL DEL
PROYECTO ESCENO-PERFORMATIVO: “MUJER EN LLAMAS”,
ENFOCADOS EN LA “TENSION EROTICA”

La sustententacion conceptual de “Mujer en llamas™ articula la base epistemologica, el
andlisis de la praxis: Arrebato®, y otros referentes artisticos en donde hallamos resonancia
de intensidades semejantes como en las obras de: Pippo Delbono, Terzopoulous, Aquella
Compariia, Angélica Lidell, Israel Galvan y Los Colochos. Este trabajo artistico resulta
de un encuentro/tension afin que se sostiene en inquietud/curiosidad, despierta
confusion/incertidumbre y nos conduce por trayectos ambiguos; asimismo, destaca una
logica laberintica que deviene en procesos disruptivos. Los dispositivos de la escritura
performativa “Mujer en llamas” articulan la mesura y el arrebato, desborde que observa

los limites en aceptacion e irreverencia; por tal motivo, los dispositivos que destacan en

® Montaje de la autora del articulo inspirado en “Bacantes” de Euripides y la bailarina Isadora Duncan,
(2017).
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la practica de los artistas que referimos alientan la convergencia de miradas por medio

estrategias diversas.

El silencio, lo inmovil y el tiempo almacenado en Aquella Compariia convive con
el arrebato: el mito intimo, personal y social de una afectacion profunda comprometida
con el contexto. La estrategia geométrico-morfoldgica del baile de Galvan explora las
dimensiones espacio-temporales en que coexiste vida/muerte. Lidell, en cambio,
demanda del espectador una recreacion constante de las sensaciones € imagenes intimas
que como artista evoca y trae a presencia, inmolacion de acto y palabra “Lo unico que
nos libra de la muerte es desearla. Hay que ofrecerle gallardamente al destino el sitio por
donde pueda herirnos” (Lidell, 2021, p. 15). Los Colochos potencian la representacion
mental del espectador involucrandolo activamente en el juego a través de un dispositivo
espacio/temporal desafiante, un afuera y un adentro, objetivo y subjetivo a la vez. El mito
rige el teatro de Terzopoulous, la exploracion creativa y la devocion espiritual retoma el
sentido raiz: convoca su origen telurico: Eros y Tanatos en la figura de Attis (Dioniso).
Delbono propone desde la “rabia” un juego de aproximaciones y distancias al que mueve

una mirada “amorosa” que apela al logos y a la intuicion.

Como directora busco conexiones que despierten entusiasmo y movilicen y
multipliquen sentidos/sentires que enciendan el motor creativo que pone en marcha una
idea a partir de un registro interno sentido y querido. No es un registro claro toda vez que
se trata de algo inexplicable: yo misma no sé bien hacia donde voy, tampoco quiero
saberlo pues, ansio perderme en el laberinto y experimentar aquello que tenga que ocurrir.
Acepto el desafio y, en esa aventura/viaje, (ver Figura 4), tanto el miedo como el gozo

son latentes; a veces una fuerza prima sobre la otra, y otras ambas avanzan convergentes.
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Figura 4. “Oraculo”. Martin Salcedo. Delfos, 2021.

La investigacion nos aproxima a una filosofia desde la propia praxis centrada en el
caracter contrahegemonico de los dispositivos. Es decir, se trata de destacar aquellos actos
de “sabotaje” y “autosabotaje” que generan “tension erotica” para sacudir al expectador
desde una experiencia intima, individual y Unica, impredecible y espontanea al tiempo
que sentida y racional, instalandolo en una zona liminal entre la reflexion critica y la
praxis, desde la cual asume una decision politica en los distintos/diversos niveles en los
que se produce la poiesis. De tal manera, la escritura escénica se rehace constantemente;
el espectador se apropia de la obra desde una conciencia intuitiva, critica y autocritica
para descifrar y decodificar las fuerzas que habitan ese cuerpo-palabra ajeno (que es el
actor) mientras ahonda en su propia materialidad, de regreso al cuerpo pulsional, al

cuerpo salvaje.

El sentir del actor halla eco en el sentir del espectador, poiesis y autopoiesis de
cuerpos en expectacion y convivio, hecho que se traduce como convergencia de

multiplicidades, tension irresoluble y, por lo mismo, ins6litamente gozosa.

En la travesia investigativa, los oraculos de Delfos, Delos y Trofonio, la cueva
Corinquio, y el Santuario de Eleusis (ver Figura 5) revelaron lo “obvio”: hacer carne la
pregunta, ese es el desafio. ;De qué modo organizo mi experiencia? ;Coémo pongo a
convivir y de qué forma conecto este cuerpo/memoria, esta herencia/razon con lo que ven
mis 0jos, con lo que escucho, con lo que siento? Amar es aprender a escuchar lo que no

quieres escuchar, sentir lo que no quieres sentir. Asi, seguir el pulso de Eros es seguir el
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pulso a aquello que ansiamos encontrar, nuestra pasion, “leer el terreno” con la atencion
y tension justas, impulsar una “mitodologia” personal para entretejer y bordar un relato

propio con los “materiales” hallados.

Figura 5. “Pitonisa”. Martin Salcedo. Eleusis, 2021.

CONCLUSION

La escena, devenir y complicidad entre los actores y el publico, ceremonia intima, se
activa en la confianza que sostiene lo impredecible. Asumir la propuesta del otro
(actor/espectador) y arriesgar en territorio ajeno (producto de la complicidad erdtica) es

entrega voluntaria, elegida y concreta y, a su vez, reciprocidad amorosa involuntaria.

“Mujer en llamas”, escritura/juego infinito, incorpora, a través de la metéafora, las
pulsiones que nos aproximan a los artistas referentes en sintonia con las preguntas que
hacemos al “oraculo”. El lector/espectador construye signos escénicos que develan la
potencia del metalenguaje de la obra problematizada en el propio cuerpo, y da cuenta de

las “tensiones eroticas” que gestan una poética propia.

El impacto de la mirada filosofica en la practica artistica habilita un campo de
discusion liminar que brinda herramientas metodologicas sustentadas en la experiencia
sensible para identificar la “tension erotica”, en el encuentro actor/espectador a través de
dispositivos contrahegemonicos, los cuales son entendidos como estrategias de ruptura y
de resistencia frente a la primacia de un sistema capitalista que promueve la desigualdad

y fomenta violencia. Asi, “Autorretrato” y la escritura performativa “Mujer en llamas”
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pretenden dinamizar una experiencia emancipadora desde el disfrute y la autocritica;
dichas propuestas escénicas evidencian dicha tension, destacan la relevancia del cuerpo
integrado al /logos y generan un “estallido” que convoca la proliferacion de multiples
manifestaciones de recreacion de lo sensible. Tal situacion plantea un cambio de
paradigma con respecto al lugar que ocupa el arte tanto en la vida del ser humano como

en su dimension y su alcance politico y social.
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RESUMEN

De acuerdo a la relacion entre memoria, identidad e historia, y la necesidad de que existan
marcas materiales para que puedan conservarse y transmitirse determinados acontecimientos
(Groppo, 2002), este articulo analiza las primeras obras del grupo El Descueve (“Criatura”,
1990, “La fortuna”, 1991), y su relacioén con el contexto sociopolitico a partir de la recepcion
en los medios. En paralelo, desde el andlisis de elementos coreograficos observamos como
el tiempo de la danza dialoga con el tiempo del espectador entramando una memoria
compartida a partir de la “conciencia del tiempo transcurrido” (Todorov, 2013) que se
produce en el convivio teatral (Dubatti, 2008).

PALABRAS CLAVE: Danza, El Descueve, memoria, tiempo, identidad.

ABSTRACT

In accordance with the relationship between memory, identity and history, and the need for
there to be material marks so that certain events can be preserved and transmitted (Groppo,
2002), this article analyzes the first works of the group El Descueve (“Criatura”, 1990, “La
fortuna”, 1991), and its relationship with the sociopolitical context from its reception in the
media. In parallel, from the analysis of choreographic elements, we observe how the time of
the dance dialogues with the time of the spectator, weaving together a shared memory from
the “awareness of elapsed time” (Todorov, 2013) that occurs in the theatrical conviviality
(Dubatti, 2008).

KEYWORDS: Dance, El Descueve, Memory, Time, Identity.
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Algunos diccionarios explican que la memoria es una funcion del cerebro, que se trata de un
proceso de almacenamiento de informacion, de sucesos del pasado. La palabra memoria
etimoldgicamente proviene del latin y estd formada a partir del adjetivo memor (el que
recuerda) y el sufijo —ia, usado para crear sustantivos abstractos. También dio origen al verbo
memorare (recordar, almacenar en la mente), por lo que en un principio se vincula con los

procesos del cerebro.

La memoria no es algo fijo, concreto y determinado, como expresa Peter Levine
(2018); mas bien, es efimera y cambiante “como un fragil castillo de naipes, asentado
precariamente sobre las cambiantes arenas del tiempo, a merced de la interpretacion y los
recuerdos inventados” (p. 30). De hecho, este mismo autor afirma que la memoria es “un
proceso reconstructivo que continuamente selecciona, afiade, borra, reorganiza y actualiza
informacion” (p. 31), asi como arguye que “las sensaciones y estado de animo actual
desempefian un papel clave en como recordamos un acontecimiento en particular: estructuran
nuestra relacion con esos recuerdos, asi como el modo en que los gestionamos y

reconstruimos de nuevo” (p.32).

De todo esto podemos inferir, primero, que hay una relacion indisoluble entre la
memoria y el tiempo. La memoria es una permanente tension entre el recuerdo y el olvido,
lo que queda atras en el tiempo y lo que se hace presente (Ricceur, 2012). También es lo que
decidimos dejar en el pasado para sostener el presente: “la memoria es olvido: olvido parcial

y orientado, olvido indispensable” (Todorov, 2013, p. 20).

Después, retomando a Levine (2018), aquello que hace a nuestra memoria esta
intimamente ligado con el &nimo, con nuestras sensaciones y emociones; la propia historia,
en tanto tiempo vivido en relacion con los recuerdos, también va a estar en cierto sentido
bajo la orbita selectiva del animo. Incluso la identidad, siempre entrelazada a la memoriay a
la historia, se va a construir sobre un colchén emocional y afectivo a partir de seleccionar
aquello que haya sido significativo. “[L]os recuerdos forman los cimientos de nuestra
identidad” (p. 33) porque nos ayudan a dar contexto, a encontrar el camino en la vida. Como
sostiene Isse Moyano (2010):

Ya que los contextos en los que la danza existe son multiples, hay una tension potencial

entre estudiar la danza misma en profundidad y estudiarla dentro de sus contextos
inmediatos y mas amplios. Un detallado examen y analisis de la danza, desprovisto de su
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contexto contiguo y contemporaneo, es probable que sea gravemente dudoso, teniendo en
cuenta que ésta es parte de y derivada de sus contextos (p. 32).

El cuerpo es un entramado de memoria, identidad e historia que se encuentra en
permanente relacion con su contexto, es una marca en el tiempo. Cada cuerpo es una marca
temporal de su €poca, se observa en su gesto, su manera de pararse, de vestir, de peinar,
andar, en los pensamientos, conocimientos, saberes que circulan y modelan las

corporalidades.

La danza es una forma de habitar el mundo, de ser en él en la temporalidad de la
existencia. Podemos pensar la composicion coreografica como una manera de narrarse en el
tiempo, que se condensa en la memoria corporal y que al danzar puede manifestarse a través
de diversos procedimientos simbdlicos que construyen un relato, una trama. Componer
danzas es crear tiempo, pausarlo, ralentizarlo, acelerarlo. Como plantea la coredgrafa y
filésofa Geisha Fontaine (2012), la danza es una experiencia del tiempo, es “un presente que
guarda el cuerpo” (p. 39). Es un ancla corporal que crea marcas temporales y que puede
plantear preguntas que aluden al contexto en el que las danzas se encuentran entramadas, a
través del posicionamiento del cuerpo en el espacio y de las decisiones que toma sobre el

tiempo.

Danzar es tejer tiempo, enraizarlo en la experiencia, darle materialidad en la espesura
del cuerpo y en el espesor del mundo. Es una manera de hacer visible el tiempo humano tal
como expresa Ricceur (2004) en su libro Tiempo y narracion cuando expresa que “el tiempo
se hace tiempo humano en cuanto se articula de modo narrativo; a su vez, la narracion es
significativa en la medida en que describe los rasgos de la experiencia temporal” (p. 39). Esta
concepcion respecto al tiempo resuena en la mirada coreografica de Fontaine (2012) que
sostiene sobre la danza: “[...] el tiempo deviene tiempo humano en la medida en la que es
articulado de manera coreogréafica; a su vez, la danza es significativa en la medida en que ella
modifica los puntos de referencia de la experiencia temporal” (p. 274). Un tiempo que se
articula, se procesa y se hace historia, que se transforma en un punto de anclaje identitario.
La historia de la danza enlaza la memoria que existe en el cuerpo social e individual, y las
obras constituyen la marca en la que se guarda ese reservorio cultural que es parte de la

identidad de una cultura y de la historia de un pueblo.
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Para ir hacia la memoria del tiempo en la danza, tomamos las dos primeras creaciones
coreograficas de El Descueve —“Criatura” (1990) y “La fortuna” (1991)— para intentar
reconstruir las memorias alojadas en los cuerpos danzantes durante la Gltima post dictadura
argentina. En este caso nos vamos a concentrar en el inicio del segundo periodo de la

postdictadura, refiriéndonos con esto, en palabras de Dubatti (2010), a ese:

[...] segundo momento de crisis del estado y reubicacion de la Argentina respecto del
orden internacional entre 1989 y el presente (presidencias de Carlos Menem y Fernando de
la Ruia), caracterizado por la instalacién de un modelo neoliberal de centro-derecha, el auge
de la globalizacion, la crisis de la izquierda y la pauperizacion de las politicas culturales
estatales y el surgimiento de la resistencia como valor (p. 25).

Ese es el tiempo con el que dialogan las obras, piezas que se constituyen como parte
de la memoria corporal de un periodo democratico todavia atravesado por los ecos del terror

dictatorial porque los sucesos traumaticos sociales tienen otros tiempos para ser procesados.

El Descueve fue un grupo independiente de danza contemporanea. Como afirma Mayra
Bonard, su inspiracion estaba en “el cuerpo y su lenguaje” (Duran, 1998). Podriamos ubicar
su poética alineada entre la danza teatro y el expresionismo aleman, corriente de la que se
declaraban tan influenciados (especialmente a través de las obras de Pina Bausch) que
proponian una version argentina en una entrevista: “como alemanes no somos, expresionismo

argentino” (1991).

Lo cierto es que el grupo se centra para estas dos obras en la experimentacion con el
movimiento puro que remite a “sensaciones y sentimientos profundos” (Falcoff, 1991), desde
la potencia que se desprende de la fisicalidad de los cuerpos. En ese momento se proponian
trabajar sobre las relaciones humanas de manera muy primaria y con el foco puesto en el
cuerpo y el movimiento: “[E]stdbamos en la busqueda del lenguaje del cuerpo y la
composicion”, recuerda Maria Ucedo (Prieto, 2015), a lo que Carlos Casella se suma
apuntando que en los primeros espectaculos recién se estaban “formando como bailarines;
trabajabamos basicamente sobre el movimiento aunque ya habia mucho contenido teatral”
(Pinta, 2006). En esas dos primeras composiciones, la trama coreografica estaba construida

a partir del movimiento despojado de otros elementos o materiales escénicos.

Desde el movimiento, los cuerpos hilvanan las obras con procedimientos temporales

en tanto trabajan con la repeticion, la velocidad, la lentitud extrema (ver Figura I).
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Figura 1. “Criatura” (1990)

Tanto en “Criatura” como en “La fortuna” se advierte la construccion de un relato
temporal que se apoya en las acciones fisicas y la duracion real de las mismas, basadas en el
movimiento cotidiano. En ambas coreografias el movimiento de los cuerpos remite, en varias
partes de las composiciones, a acciones cotidianas como correr, empujar, caminar, saltar. El
tiempo frenético de las corridas o el impulso de los empujones irrumpe acelerando la accion
de la trama para luego detenerse en otras instancias compositivas. La manipulacion del
cuerpo del otro, que podemos ver en distintos momentos en las obras, requiere otra
temporalidad, otro cuidado; es una accion que necesita observar detalles de sujecion, de
apoyo, de esfuerzo. Siguiendo a Fontaine (2012), esa percepcion intensa del tiempo a partir
de la concentracion sobre el detalle necesita otras disposiciones del movimiento: “su
presente, pero también el pasado reciente y el futuro proximo (el presente del futuro, el

presente del presente y el presente del pasado, segin la formulacion de Agustin)” (p.274).

Esos tiempos alternados generan sacudidas en el ritmo de la composicioén coreografica.

Al comienzo, en “Criatura” vemos a dos mujeres de pie que se frotan la cabeza una a
la otra sobre el pubis y meten los dedos en la boca de la otra, alternadamente. El tiempo de
esta escena es lento, la situacion pide un detenimiento para observar el detalle de la accion y
poder abrir el espacio al pensamiento reflexivo sobre la misma. ;Qué significa meter los
dedos en la boca de otra persona y frotarse? ;Es una alusion sexual implicita? ;Es una accion

erdtica que violenta el cuerpo de la otra? ;Se trata de una provocacion? Y a la vez, poder
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pensarla retrospectivamente en tanto coreografia en si es portadora de la memoria de su
tiempo, del contexto sociopolitico del periodo. En ese sentido, ;qué produce esa accion en el
espectador: intriga, inquietud, erotismo, violencia, rechazo? ;Qué memorias portan esos

cuerpos si buscan una provocacion?

Figura 2. “Mujer y hombre en traje” (“Criatura”, 1990)

En otra escena de esta misma creacion, una de las intérpretes aparece con una especie
de camison blanco sentada en el piso. Este personaje de “Criatura”, encarnado por Ana
Frenkel, parece sumido en un mundo aparte como si estuviera en un limbo, en un lugar donde
anduviera anestesiado, vulnerable y fragil. Al principio, su cuerpo se sacude con
movimientos espasmodicos del tronco hasta que un hombre vestido de traje, que interpreta
Carlos Casella, se acerca y la empuja. A partir de ahi, ella comienza a rodar por el espacio
hasta que el hombre finalmente le quita el vestido y la deja completamente desnuda. La
escena de ese duo propone una accion en la que se observa un nivel de violencia ejercida
sobre el cuerpo de la mujer coronada con el hecho de ser desnudada por las manipulaciones

de otro que, si bien las hace con sumo cuidado, son movimientos que tratan al cuerpo como
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un objeto. De esta manera, ese cuerpo desnudo puede sugerir reflexiones sobre el abuso o la

represion.

En cuanto a la temporalidad de la pieza, observamos que en esa escena se produce un
ralenti, una suspension del tiempo que lleva al espectador a concentrarse mas en los detalles,
a pensar en la imagen con un detenimiento mayor que en las corridas, giros o empujones. A
continuacion, cuando comienza a deambular en las escenas siguientes, en las que el resto de
los integrantes corre, el personaje de Ana es ignorado por los demds intérpretes que la
esquivan. Aqui, el cuerpo femenino desnudo estd despojado y expuesto. Nuevamente
podemos observar una contraposicion de las temporalidades en las que el grupo se dedica a
realizar una serie de acciones mas frenéticas que Frenkel. Mientras el personaje desnudo vaga
por el espacio como un ser aparte del relato grupal, los demds corren, giran como derviches,
ruedan por el suelo, se chocan, se empujan, se abrazan o se rechazan, pero siempre sin dar
cuenta de ese cuerpo que parece desvalido y que anda a tientas por el espacio, hasta que

queda “atrapado” en un abrazo final.

En la reflexion sobre la obra, ;qué puede sugerir la temporalidad contrapuesta de estas
acciones? ;Hay algo del tiempo abrumador del contexto historico que se anuda en la memoria
de esos cuerpos? Entonces, nos preguntamos si la construccion temporal de la trama podria

ser identitaria de la composicion de estas obras del grupo.
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Figura 3. “Mujeres con el torso desnudo” (“La fortuna”, 1991)

En “La fortuna”, la obra siguiente, se reiteran algunas cuestiones de la anterior. Vemos
cuerpos que se empujan, corren, caen, se amenazan. Nuevamente hay una alternancia en la
temporalidad de las escenas que genera un ritmo salpicado de flashes veloces e instantes
pausados; esta variacion en la temporalidad construye una trama de paroxismo similar a la

propuesta de “Criatura”.

Son dos mujeres las que aparecen con el torso desnudo, totalmente inexpresivas,
manejadas como marionetas por dos intérpretes que van vestidas de negro, la imagen es casi
especular. En esa manipulacion hay cierta connotacion sensual que es simultaneamente
incomoda debido a la vulnerabilidad de los cuerpos desnudos que son movidos como si
carecieran de voluntad. La escena es lenta y pueden observarse los detalles, entre ellos, la
forma de manejar que tienen las personas que manipulan los otros cuerpos que parecen
penetrarlos con las manos en las costillas para doblarlos hacia adelante o hacia atras, que
invierten la verticalidad, que los mueven como si exploraran las posibilidades del cuerpo al

extremo como si pulsaran los limites posibles de la movilidad.

Figura 4. “Mujer manejada como marioneta” (“La fortuna”, 1991)

En “La fortuna” también aparece un personaje que se ve desvalido y a la deriva. Cuando
los manipuladores se desdoblan en un diio donde hay otro manipulador y manipulado que
trabajan de manera similar, con una lentitud que hace focalizar en los gestos del rostro y que
invitan a reflexionar sobre la imagen. En esa escena parece invertirse el rol: con un simple

movimiento de las manos de la marioneta que se libera de su duefio, el manipulador parece
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quedar enceguecido. El personaje del manipulador queda a tientas dando vueltas por la sala
en un ritmo intermedio, pero que ahora también puede aludir al tiempo de la ceguera. ;Cual
es la temporalidad del que no puede ver? ;Qué trama narrativa construye la vulnerabilidad?

(Qué¢ trama propone la violencia de estas acciones?

El clima contenido del principio de la pieza se quiebra musicalmente e introduce una
variacion del tiempo, entonces, el ritmo de los cuerpos aumenta su velocidad hasta adquirir
un vértigo que ira in crescendo mientras se suman situaciones de juego perverso y goce del
otro. Hacia el final de la pieza, vemos a los personajes caminar en circulos o empujarse y
caerse al suelo, una y otra vez, para terminar en la consumacion de una especie de beso inerte
y devorador que se congela inexpresivo como si los intérpretes fueran atrapados en ese gesto

carente de emocion.

Ambas obras suelen presentarse juntas por la similitud en la linea estética, como ya
observamos en el andlisis de las acciones y la temporalidad. También comparten otros
elementos compositivos como el uso del piso y el nivel de energia empleado en las escenas.
La repercusion en el espectador a través de la prensa nos habla de una memoria corporal
enérgica y violenta que se sostiene en el nivel de entrenamiento de los intérpretes, incluso
parecen aludir a otra memoria que entrama los cuerpos de estas composiciones coreograficas

con el contexto tanto del pasado reciente como del presente.

Levine (2018) sostiene que hay recuerdos explicitos y recuerdos implicitos. Entre los
implicitos se encuentra la memoria emocional y procedimental o corporal, estos recuerdos
aparecen y desaparecen mas alld de la atencidon consciente y se “estructuran en torno a
emociones y/o habilidades o ‘procedimientos’: cosas que el cuerpo hace automaticamente (a
veces llamados ‘patrones de accion’)” (p 52). En el cuerpo hay una memoria inconsciente
que liga las emociones con las acciones corporales, la emocion es una sefial que marca un
recuerdo motor: “La funcidn de la memoria emocional es senalar y codificar las experiencias
importantes para obtener referencias inmediatas y poderosas mas adelante” (p. 53),
interconectando en un plano no consciente las emociones con los recuerdos ‘corporales’. Las
experiencias vividas por los jovenes integrantes del grupo durante este periodo historico y
social del pais anidan en sus cuerpos en intima relacion con sus emociones, mas alla de su

atencion consciente.
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El grupo trabaja sobre las relaciones humanas, pero aborda las mas conflictivas y

menos disfrutables, como expresa una nota de 1992:

No ofrecen un momento que compense tanta densidad, algun escape, una alternativa a
abrirse hacia algun disfrute y el placer del ser humano”, cuestion que la periodista vincula
inmediatamente con el contexto social, el tiempo en el que se entrama la coreografia, al
afirmar que esa es la vision del mundo que tienen los jovenes del grupo, “conflictiva, tensa,
fuerte” y que la ofrecen en un pais también “conflictivo y tenso” (Bruno, 1992).

Un clima de época que se recibe a través de esas danzas, tal como sefiala en otra nota
el periodista Zunino (1992): “El Descueve es un grupo que se mete a fondo con el clima de
esta época. Movimientos y gestos decididos muestran, sin embargo, la desorientacion propia
de estos anos”. El clima de época también se cruza con el tiempo vital de los intérpretes,

jovenes veinteafieros cuyo impulso inicial se relaciona con lo que expresaba Mayra Bonard

en una entrevista afios después:

Eramos puro inconsciente y fuerza vital. No veiamos otra manera que la de existir como
artistas. No existia lo conceptual ni académico en danza. A nosotros nos movian la libertad
juvenil y la certeza de que cambiariamos algo en la escena de la danza (Prieto, 2015).

Esa libertad juvenil que fue acompafiada por la efusividad del retorno democratico en
el afio 1984 y que ain se mantiene efervescente en el inicio de la década siguiente. Como
sefialamos al inicio, esos primeros afios de post dictadura en la década de 1990 estan signados
por el avance del neoliberalismo que llevé al empobrecimiento de la poblacion y a una crisis
ideoldgica respecto al poder de transformacidon de la politica, tal como habian sido las
décadas anteriores en las que la juventud militaba con el ideal de transformar la sociedad y
el mundo en un lugar mas justo y equitativo. Al comienzo de los afios 1990, el desempleo
producto del ajuste, las privatizaciones y los indultos que intentaban dejar en el pasado y sin
justicia una parte cruenta de la historia argentina desarticularon la confianza de muchos
sectores juveniles en la politica. Pero el pasado deja sus marcas pese a que, en los procesos
historicos, la memoria del pueblo muchas veces queda marginada o se intenta sustituir desde
los aparatos de poder que imponen la hegemonia de su relato. Aunque “jamas tenemos acceso
a las huellas fisicas y psiquicas de lo ocurrido porque, entre los acontecimientos propiamente
tales y sus vestigios, ha tomado lugar un proceso de seleccion que escapa a la voluntad de

los individuos” (Todorov, 2013, p. 23), la memoria procedimental y emocional permanece
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implicita esperando el momento para salir a la luz mediante otros dispositivos que lo

permitan.

Tal vez parte de la resistencia de esos afios se traslado a espacios como el arte, cuyos
mecanismos de simbolizacidén expresan situaciones sociales que, de otra manera, no pueden
ser abordadas. El cuerpo es el lugar privilegiado para transformar en metafora aquello que lo
atraviesa. Las relaciones temporales de estas danzas hablan de una memoria anidada en los
cuerpos que se manifiesta en las acciones corporales y su temporalidad. El uso del tiempo
construye una trama salpicada de contrastes que generan un ritmo abrumador, alocado,
vertiginoso, temporalidad que juega con un nivel de desborde corporal y energético que
resulta casi tan violento como los desnudos y las manipulaciones del cuerpo del otro como si
fuera un objeto. Esos cuerpos que danzan tienen inscripta la memoria imborrable de sucesos

que son parte de la historia del pais.

En ese sentido, el tiempo externo a las obras, es decir, el tiempo del contexto
sociopolitico del pais en esos afios, mostraba una realidad conflictiva y tensa. Estas obras son
las marcas materiales y temporales que los cuerpos de la danza dejan como constitutivas de
un periodo, son la memoria del cuerpo inserta en la historia, son parte de la identidad

dindmica de un pueblo.
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RESUMEN

En Sao Paulo, en el periodo posterior a la pandemia del coronavirus, el panorama de la
produccion teatral experimentd un gran impulso con la recreacion de los innumerables
espectaculos que se realizaron durante el receso en la clave virtual multimedia. En el
escenario, las duras realidades de la crisis de la pandemia y la coyuntura politica que
dominaba el pais encontraron eco en el surgimiento de importantes temas como los que
destacaron las agendas de la negritud, la comunidad LGBTQIA+, los feminismos y la
exclusion social. De los espectaculos que integraron la temporada 2022, toméndolo aqui
como ejemplo de los mas significativos producidos, la obra de la compaiiia Nucleo
Bartolomeu de Depoimentos realiza en escena un largo y vibrante ritual de purgacion y
sanacion, sostenido por la musicalidad y expresividad de la cultura hip-hop, sefia de
identidad del grupo, asociada a las cadencias del jazz y el blues.

PALABRAS CLAVE: Teatro brasilefio, teatro pospandemia, teatro de grupo, cultura
hip-hop, Nucleo Bartolomeu de Depoimentos.

ABSTRACT

In Sdo Paulo, in the period following the coronavirus pandemic, the scene of theatrical
production experienced a great boost with the recreation of the countless shows that took
place during the recess in the multimedia virtual key. On stage, the harsh realities of the
pandemic crisis and the political situation that dominated the country found an echo in
the emergence of important issues such as those that highlighted the agendas of blackness,
the LGBTQIA+ community, feminisms, and social exclusion. Of the shows that made up
the 2022 season, taking it here as an example of the most significant produced, the work
of the Nucleo Bartolomeu de Depoimentos company performs on stage a long and vibrant
ritual of purgation and healing, sustained by the musicality and expressiveness of culture.
hip-hop, hallmark of the group, associated with the cadences of jazz and blues.

KEYWORDS: Brazilian theater, post-pandemic theater, group theater, hip-hop culture,
Nucleo Bartolomeu de Depoimentos.
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Las preguntas que pusieron en marcha este texto fueron: ;como hacer una sintesis de lo
que representd para el teatro el periodo de la pandemia, al menos de lo que pude
presenciar en el territorio de la produccién en la ciudad de Sdo Paulo? ;Cémo la
produccion que ahora se esta retomando en lo presencial —y, lo puedo testificar, a un
ritmo muy acelerado— se conecta con el periodo anterior, con lo que se hizo en modo

virtual durante el receso por la pandemia: como fluye una hacia la otra?

Para que podamos entender este momento, veo necesario abrir un paréntesis para
describir, aunque sea de forma sucinta, el movimiento de renovacion, las “pequenas
revoluciones” que se dieron en el panorama de la produccion teatral en el periodo

prepandemia.

AVANCES DEL TEATRO EN EL PERIiODO PREPANDEMIA Y LUEGO
DURANTE LA PANDEMIA

En las Gltimas dos décadas, la produccion teatral del segmento de teatro de colectivos' —
que es un fenomeno fuerte en el contexto general de la produccion en Brasil y en especial
en Sao Paulo— ha ampliado significativamente su ambito de actuacion con la inclusion
de temas hasta entonces muy poco frecuentes, tanto en la dramaturgia como en el
imaginario de los espectadores. La expansion de las luchas por la inclusion social, contra
el racismo estructural de la sociedad brasilefia, por los derechos de la comunidad
LGBTQIA+ y la lucha contra la homofobia y la transfobia” ofreci6 el tono dominante a
la creacion teatral y configurd el marco de militancia politica (artivismo) de las décadas

comprendidas en el periodo 2000-2020.

En linea con la comprension, de parte significativa de la poblacion brasilefia, acerca
de las raices histdricas del racismo estructural y de los dafos que el proceso de liberacion
de los esclavos legd a los negros y sus descendientes®, las artes también reflejaron el

proceso de revision historica. En parte debido a la adopcidén, por las escuelas y

! En Sdo Paulo, el desarrollo del llamado “teatro de grupo” tuvo un extraordinario implemento a partir de
la promulgacién de la Lei do Fomento, de 2002, resultado de la movilizacién de la clase teatral, apoyada
en el movimiento Arte contra a Barbarie (1999), colectivo democratico de artistas comprometido con la
lucha por una legislacion propia para la promocion de las artes escénicas.

2 A pesar de que la transfobia esté tipificada como delito en la legislacion, Brasil sigue siendo el pais que
mas mata a travestis y mujeres trans en ambito mundial.

3 Hay que recordar que habia cerca de 700 000 esclavos negros en Brasil en 1888, cuando fueron “liberados”
sin derecho a compensaciones o facilidades para seguir produciendo y, por ende, mantener a sus familias,
lo que efectivamente condeno a esta poblacion a un futuro de existencias periféricas y a condiciones de
pobreza y sub-ciudadania.
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universidades, de politicas de formacion mads inclusivas; asimismo, la presencia de
artistas negros ha aumentado significativamente en la produccion escénica en todos los

niveles, sea en roles de direccion, actuacion o en funciones técnicas.

Ademas de colectivos que ya actuaban en la militancia negra, de diferentes partes
de Brasil, como los pioneros Bando de Teatro Olodum (Bahia, 1991), Teatro Negro ¢
Atitude (Minas Gerais, 1994) y NATA-Grupo Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas
(Bahia, 1998), la militancia artistica negra se reforzd en los afios siguientes con el
surgimiento de grupos como Os Crespos (Sao Paulo, 2005), Clarié (Sao Paulo, 2007),
Capulanas Cia. de Arte Negra (Sao Paulo, 2007) Coletivo Negro (Sao Paulo, 2008),
Grupo dos Dez (Minas Gerais, 2008), Cia. Emu de Teatro Negro (Rio de Janeiro, 2015),
Coletivo Legitima Defesa (Sao Paulo, 2015) y Coletivo Preto (Rio de Janeiro, 2016),
entre muchos otros, y sin considerar la produccién de muchos performers que marcaron

presencia con espectaculos-solo.

Las obras que resultaron de la actuacion de estos grupos compone un conjunto
significativo y diverso, distinguido por la estructura y organizacion de cada grupo, por la
presencia (o no) de dramaturgos en la composicion del grupo, por la variedad de
propuestas de creacion en modalidad colectiva, etc., pero, casi sin excepcion, podemos
pensar en procesos que ponen en movimiento temas como el rescate de figuras ancestrales
y de liderazgo negro, de acercamiento ritual a la religiosidad afrobrasilefia, y ain de
denuncia de las violencias e injusticias que afectan a diario la poblacion negra y periférica.
Hay muchos ejemplos extraordinarios de la potencia de estas creaciones y de cuanto han
impactado el panorama de la produccion e influido en el surgimiento de un nuevo publico,
atrayendo a jovenes negros y negras que no estaban acostumbrados a verse en el escenario

o en las butacas de la platea*. Puede decirse que, poco a poco, pero, creo,

4 Para evaluar la importancia de la militancia cultural en torno a los temas de la negritud, més alla de las
actividades especificamente teatrales, tomemos el carnaval de 2022. En Rio de Janeiro, en el célebre desfile
de las Escuelas de Samba, de 12 escuelas que desfilaron 8 de ellas llevaron a la avenida temas relacionados
con el rescate de la historia y la cultura afrobrasilefia, las luchas de los pueblos negros, la exaltacion de la
ancestralidad, de los orixdas y de la religiosidad, la celebracion de personalidades negras del arte y de la
cultura afrobrasilefias. En S3o Paulo, la proporcion ha sido de 8 para 14. La fuerte presencia de temas
vinculados a la lucha contra el racismo y la defensa de los pueblos originarios —otro tema candente y cada
vez mas evocado— refleja mucho la conciencia que ha atravesado la produccion cultural y artistica,
instituyéndose como respuesta y foco de resistencia a las politicas coordinadas por el Gobierno (basta ver,
en aquel momento, noticias en la prensa sobre la tolerancia a las invasiones de tierras indigenas por parte
de mineros y madereros ilegales, las agresiones y asesinatos cometidos por la policia que persigue
sistematicamente a las poblaciones de la periferia, a los cuerpos negros en particular, y los constantes
ataques por parte del gobierno a las instituciones con amenazas de ruptura del orden democratico).
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inexorablemente, la sociedad brasilefia esta pasando por un proceso de alfabetizacion, de
revision de su historia desde el punto de vista de la comunidad negra que se refleja en el

teatro.

Lo mismo sucedié con el teatro de militancia LGBTQIA+: a grupos como Os
Satyros, instalados en Sdo Paulo desde 1989, se sumaron otros colectivos como el
Colectivo Angu de Teatro (Pernambuco, 2003), Teatro de Extremos (Rio de Janeiro,
2005), Teatro de Fronteira (Pernambuco, 2007), Kunyn (Sao Paulo, 2008) y otros mas
recientes como As Bacurinhas (Minas Gerais, 2014) y Rainha Kong (Sao Paulo, 2016).
El foco esta en rescatar la autoestima de los representantes de este segmento denunciando
los prejuicios y la violencia a la que son sometidos a diario, la degradacion a la que la
falta de espacio en el mercado laboral relega a las travestis y transgéneros, hecho que
revela un teatro que asocia la militancia a la busqueda de expresividad propia, con

espectaculos coloridos, musicales y movientes.

En muchos casos, estos dos segmentos, negritud y agenda LGBTQIA+, se
superponen trayendo enfoques que conciernen a una misma poblacion de individuos
subordinados y periféricos. De esta forma, temas como la violencia contra la mujer, el
femicidio, la transfobia y la persecucion de los géneros y sexualidades disidentes, cuando
se trata de la poblacion negra LGBTQIA+, adquieren un doble y mas complejo caracter

de denuncia.

Este panorama es muy importante para que entendamos como la clase artistica y
los agentes culturales atravesaron el periodo de la pandemia. Todos estos temas se
fusionaron en obras que se hicieron eco de tres contextos: el plano personal, que va desde
el tema de la propia resistencia hasta la evocacion de historias familiares y mitos
ancestrales; el plan pandemia, sobre todo frente al sufrimiento y la muerte, y el plan
politico, destacado como causa de emergencia y agravamiento de la angustia por las
consecuentes pérdidas de la pandemia y la mala gestion de la crisis sanitaria y econdmica.
La inventiva determinacion de los artistas, combinada a escasos e insuficientes recursos
publicos de apoyo a la creacion, dieron como resultado una produccion que comenzo
timida y se fortaleci6 durante los dos afios que las actividades presenciales estuvieron

impedidas por la pandemia.

Muchas de las obras que estaban en proceso al inicio del receso pandémico serian

adaptadas para el lenguaje audiovisual; a su vez, muchas de las obras que estaban en
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temporada cuando tuvieron que ser interrumpidas fueron grabadas y convertidas en teatro
filmado en internet; muchas obras, sin embargo, se concibieron directamente para el

lenguaje audiovisual y trajeron grandes sorpresas por su inventiva y su maestria técnica.

Esta definicion, o mas bien indefinicion, sobre lo que serian estas experiencias
hibridas en los distintos modos de realizacion, gener6 en un principio una acalorada
discusion que se desarrollo en torno a la denominacion de los productos: si teatro filmado,
si video-teatro, si cine-teatro; en el limite, muchos artistas se negaron a denominar
“teatro” a cualquiera de estos intentos de trasladar los espectaculos a las pantallas. No
obstante, la aproximacion entre el lenguaje teatral y el lenguaje audiovisual, desde las
plataformas y los recursos digitales, se fue imponiendo como estrategia creativa.
Adaptaciones de obras ya hechas, ya ensayadas en el escenario o creadas para él,
comenzaron a ser recreadas en lenguaje videografico, y la discusion, a partir de entonces,
se desplazo hacia como llevar a cabo la transposicion al lenguaje audiovisual sin perder

los elementos de teatralidad y de sutilezas de la composicion escénica.

Con el retorno paulatino a las formas presenciales de presentacion, y con la
continuidad de los programas de apoyo a la produccion, grupos y artistas comenzaron a
competir por espacios para presentar sus obras. En algunos casos, por ejemplo,
terminando lo que habia quedado inconcluso; en otros casos, dando forma escénica a
obras generadas virtualmente y también retomando temporadas que habian sido

interrumpidas con la promulgacion de restricciones por la pandemia.

En la actualidad, en la ciudad de Sao Paulo existe una intensa ocupacion de teatros
y espacios alternativos a raiz de estos procesos que aun estan siendo rescatados. Una parte
importante de las producciones expuestas son solistas que han desarrollado propuestas de
investigacion y performances virtuales durante los dos ultimos afios; pero también se
estdn creando diversas producciones inéditas, muchas de ellas como respuesta y
diagnostico de la actualidad. En este contexto, se encuentran obras que tienen un alcance
de militancia artistica y politica: no esta de mas recordar que vivimos recientemente un
proceso electoral muy convulso y que seguimos bajo serios riesgos de golpe por parte de

la ultraderecha que hace muy poco estaba en el poder”.

5 El mejor ejemplo de ello fueron los lamentables ataques a los edificios de los poderes Legislativo, Judicial
y Ejecutivo, en Brasilia, el domingo 8 de enero de 2023, apenas una semana después de que el nuevo
gobierno del presidente Lula da Silva asumiera oficialmente el poder.
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De las obras que hicieron un balance de los periodos pandémico y pospandemia,
desde la perspectiva del anélisis politico y artistico, hay una que particularmente realiza
la sintesis con gran competencia artistica, y la elegi para ilustrar el panorama que he
trazado hasta el momento. La obra se llama Hip-Hop Blues-Espdlio das Aguas y fue

producido por el Nucleo Bartolomeu de Depoimentos.
HIP-HOP BLUES-ESPOLIO DAS AGUAS

El Nucleo Bartolomeu de Depoimentos se formo en el afio 2000 y tiene como articulacion
a la actriz-MC dramaturga y directora argentina radicada en Brasil, Claudia Schapira; la
actriz-MC, entrenadora corporal y coredgrafa Luaa Gabanini; la actriz-MC, directora
musical y directora Roberta Estrela D’ Alva; y el DJ, director musical y actor-MC Eugenio

Lima.

El grupo hizo su estreno con un espectaculo basado en la obra de Hermann Melville,
Bartleby, rebautizada como Bartolomeu, que sera que nele deu? (Bartolomeo, ;qué le
pudo haber pasado?), espectaculo que se ha preservado en la identificacion del grupo. El
Depoimentos (testimonios) que finaliza el nombre proviene de la metodologia de creacion
instituida por el grupo, esto es, de realizar rondas de testimonios como dispositivo para la

construccion de la dramaturgia escénica.

Otra caracteristica importante es que, desde su primer trabajo, el colectivo ha
establecido como precepto la inmersion en la cultura hip-hop. Para quienes no conocen,
la cultura hip-hop se constituye a partir de cuatro elementos: el DJ (disk jockey), el MC
(Master of Ceremony), que da voz al rap (ritmo y poesia), ademas de la danza (street
dances)y el graffiti (arte grafico callejero). En su sintesis del movimiento, Roberta Estrela
D’Alva define la cultura hip-hop como:

[...] un conjunto de practicas, habitos, estructuras sociales, ademas de una
connotacion artistica y una pertenencia social, étnica y poética. Es un punto de vista,

una forma de ver el mundo y de relacionarse con €él. En ¢él, los lenguajes se entrelazan,
se entrecruzan y se autoorganizan (citado en Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, 2022,

p. 15).
Hip-Hop Blues-Espélio das Aguas es el tercer espectaculo en el que esta adhesion
se hace explicita en el titulo mismo —antes realizaron Cindi Hip-Hop (2008) y Orfeu,
uma hip-hopera brasileira (2011)—, pero las formas expresivas de la cultura hip-hop

estan presentes en todas las obras de la compaiia.
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Figura 1. Teatro y hip-hop [Foto de Sergio Silva]

La confluencia del teatro y la cultura hip-hop (ver Figura I) se justifica de la

siguiente manera; en las palabras de Roberta Estrela D’Alva (2014):

Tal vez la sincronia de este encuentro se deba a la similitud de los origenes de los
lenguajes en cuestion: la representacion como fuerza de supervivencia del hombre en
los ritos primitivos que dieron origen al teatro y también a la fiesta, que es uno de los
ritos restantes en nuestro tiempo y que, a su vez, dio origen al hip-hop. Quizas en los
lazos que hermanan el actor-narrador y su funcién social, propuesta en el teatro épico
(brechtiano), con el MC, por el hip-hop. Una cosa es cierta: tanto el teatro épico como
el hip-hop proponen un arte vinculado a la necesidad concreta, real y urgente de
expresion, y una contra escena con el tiempo que vivimos. Son manifestaciones creadas,
en primera instancia, por los ciudadanos y en el escenario urbano de las ciudades donde
se forjaron sus lenguajes, con sus contradicciones y dialécticas, y que, directamente
vinculado a la lucha de clases y al posicionamiento de los marginados o excluidos,
trajeron nuevas formas estéticas, y por lo tanto politicas, de hacer arte (p. 130).

En Hip-Hop Blues-Espélio das Aguas, la asociacion con el blues trae un vinculo
que remite al linaje de manifestaciones musicales de la cultura de resistencia
afrodiasporica. Con mucha evidencia, el blues, difundido medio siglo antes, es un
precursor del movimiento Aip-hop, dominante en la década de 1980. Para la investigadora
Thifani Jacinto (2010), refiriéndose al contexto norteamericano, cuna de ambas
manifestaciones:

Las practicas culturales Blues y Hip-Hop forman parte de una historia marcada por

la batalla de los afrodescendientes frente a la situacion social del grupo existente en la
diaspora. La insistencia en encontrar un lugar creible donde la segregacion afirmé y ain
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afirma su presencia es parte de la lucha de los afrodescendientes por lograr el

reconocimiento como grupo perteneciente a los paises que los habian explotado recién.

Como una forma de paliar el sentimiento generado por los problemas enfrentados desde

la llegada al continente (norte)americano, tratamos de recomponer la estructura cultural

africana, teniendo a la musica como pilar de las manifestaciones culturales. Esto se debe

a que, a través de la memoria, la cultura era la unica muestra posible de transportar en

el periodo de la esclavitud. Sin embargo, en tierras americanas se prohibia todo
comportamiento africano originario (p. 125).

Asi, la referencia a esta hermandad entre el blues y el hip-hop ya anuncia, por un

lado, el tono de denuncia y resistencia que inspira el espectaculo; y, por otro lado, apunta

al lenguaje —moviente, musical, poético— que dominara la escena.

El otro constituyente del titulo, con toda su potencia semantica, es el elemento agua.
Con un pie arraigado en el teatro brechtiano, el Nucleo Bartolomeu pretendia montar Los
Siete Pecados Capitales como espectaculo para celebrar sus veinte afios de existencia en
2020. Todavia en sala de ensayo, y con la llegada de la pandemia, el espectaculo se fue
transformando e incorporando experiencias vividas por los miembros del grupo tanto a
nivel colectivo como individual. En el espectaculo, el rio Mississippi, indicado en la obra
de Brecht, se transmut6 en las decenas de rios represados que, de hecho, existen en el
subsuelo de la ciudad de Sao Paulo, rios subterrdneos que se desbordan en la estacion de
las lluvias. Este es el pretexto de fabula para el espectaculo: “Llueve, llueve mucho. Los
rios se desbordan y ocupan Sao Paulo, reclamando su lugar de existencia”, dice la sinopsis

de la obra.
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Figura 2. El agua como materialidad [Foto de Sergio Silva]

El agua sirve como metafora de muchos aspectos de la realidad, que emergen a lo
largo del espectaculo. El término espolio, asociado a las aguas en el titulo, tiene, en
portugués, los significados de herencia, pero también de producto de robo, saqueo,
despojo (como ocurre en las guerras), restos y residuos.

Suefo. Llovio. La ciudad parece una gran encrucijada. Azul. El color de la ciudad
es azul. Un azul grisdceo. Llueve sin parar. Llueve mucho, llueve litros. Hace dias.
Meses. Llueve. Lluvia torrencial. Los rios se desbordan y las calles se convierten en
rios. La ciudad es personaje... (Hip-Hop Blues — Espolio das Aguas, fragmento de texto
del espectaculo [facilitado por la directora en comunicacion personal], 11 de agosto de
2022).

La presencia del agua tiene materialidad fisica en el escenario (ver Figura 2). Su
primera referencia es en azul liquido, color que tifie la escenografia justo al comienzo de
la obra, mientras la actriz Nilcéia Vicente canta un blues y, a su vez, prepara una
palangana con agua frente a la cual, como si fuera una hoguera, ella, griot, mensajera de
la tradicion oral, evoca el recuerdo de su abuela afrodescendiente y el miedo que tenia a
las tormentas. Se advierte la evocacion de la ancestralidad, evocacion por las aguas: las

aguas evocan. Se insintian por el techo, derramandose en goteras, recibidas en el suelo

por baldes que se multiplican a lo largo del espectaculo.
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Las aguas traen dolorosos recuerdos: la lluvia en el pelo de la actriz negra revela el
racismo del “pelo duro”, el “pelo de escoba”, el cabello desgastado, el cabello dificil de
“domar”, y la actriz Dani Nega, frente a su retrato de adolescente, relata sus dolores de
infancia, el odio (incitado por el racismo) por su propio pelo, el trauma infantil de salir a
la lluvia, mojarse el pelo y hacerse black. Asumir como positivas las cualidades del
cabello, la aceptacion del cabello en su estado natural ha sido un estandarte importante en

los procesos de rescate de la belleza y dignidad de los negros y negras.

En el momento siguiente, el agua que trae el recuerdo doloroso del cabello se
convierte en sudor, agua que nace del cuerpo, y que, sobre la piel negra, gana el estigma
de ser maloliente. Al igual que el “pelo duro”, el racismo estructural resistente en la
sociedad ve a las personas negras como un ser “apestoso” e introyecta en la nifa/nifio la
idea de que no puede sudar, no puede exhalar su propio olor: “el negro no puede
permanecer apestoso”; de lo contrario, nuevamente la sociedad blanca lo rechazara. Este
es el testimonio que trae Nilcéia Vicente, frente al espejo de agua, recordando un episodio
en el que su madre protagoniza una historia de enfrentamiento con una mujer blanca que
la llamo6 “neguinha apestosa” (neguinha / neguinho es una forma despectiva de dirigirse
a una mujer o a un hombre negro). El espectaculo, ademads, evocard otros casos reales de

racismo.

Si las aguas traen el recuerdo de los temas dolorosos de la negritud, también lo hace
con el tema de la blanquitud. Después de todo, el racismo es un problema de la blanquitud,
de los blancos, y no de los negros. La actriz blanca Luaa Gabanini —que se hizo aiin mas
blanca tifiéndose el pelo de rubio— asume uno de los raros momentos de “representacion”
en el espectaculo cuando simula una audicidon para un papel en el que es rechazada por
ser blanca. A todas luces, se trata de una evidente inversion de lo que suele ocurrir todos
los dias con jovenes negros que buscan protagonismo. Luaa expone el pensamiento de la
actriz blanca, el prejuicio velado, el racismo disfrazado, pero, en un segundo momento,
se enfrenta a sus privilegios como mujer blanca. Es el instante en que el blanco se
reconoce hablando la lengua del colonizador. El agua ahora se convierte en reflujo,
vomito, “las aguas al revés”, lo cual vehiculiza la necesidad de volver a convertir el reflujo

en flujo; en suma, es una realizacién dolorosa de consciencia.
—Si querido publico... hay que volver a re-flujo-generar (traga la saliva)

—Hay que tras-tornar el acto de asistir.
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—Tragar... digerir... y devolver a la punta de la lengua la vesicula que contiene esta hiel

de nuevos lenguajes.
—Una nueva bilis-Brasil. ;Hay alguna metafora que funcione?

(Hip-Hop Blues — Espélio das Aguas, fragmento de texto del espectaculo [facilitado por

la directora en comunicacion personal], 11 de agosto de 2022).

Figura 3. Roberta Estrela D" Alva e Luaa Gabanini [Foto de Sergio Silva]

La evocacion de la memoria por las aguas trae muchos dolores. Por ejemplo, el
actor Cristiano Meirelles recuerda las ropas que usaba en su infancia y que ya apuntaban
su inclinacion de género, asi como también relata la violencia sufrida en una redada
policial por ser negro y gay. Aqui el actor se mimetiza en rio, metafora de resistencia:
“quisieron enterrarme, como hicieron con los rios de la ciudad, pero logré desbordar”
(Hip-Hop Blues — Espélio das Aguas, fragmento de texto del espectaculo [facilitado por

la directora en comunicacion personal], 11 de agosto de 2022).

El discurso de Cristiano se superpone a una grabacion con la voz del entonces
presidente de la republica, Jair Bolsonaro, quien, ante la pregunta de un reportero sobre

qué haria si tuviera un hijo gay, responde que esa no era una posibilidad porque, en su
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familia, sus hijos “habian tenido una buena educacion”, atribuyendo a las relaciones

homoafectivas una condicion de enfermedad y deformacion moral.

La realidad externa, como la que trae el discurso del presidente, con su notoria
homofobia, resuena en todo momento durante el espectaculo, y, a su vez, la situacion
démi demi Brasil tit lidad d te®. L
pandémica y pospandemia en Brasil constituye una realidad dura y preocupante®. La
actualidad social y politica es evocada y denunciada en el espectaculo de muchas formas,
ya sea directamente por la enunciaciéon de estadisticas o por las metaforas que se

multiplican desde el elemento agua.

El primer instrumento de esta conexion con el Brasil real parte, en primer lugar,
como vimos, de la disposicion testimonial de los actores. Las interferencias de la actriz
MC Roberta Estrela D’Alva (2014) se refieren a esta vocacion. En su presentacion en la
escena, explica los dos tipos de testimonios que constituyen los espectaculos de la
compaiiia: el “testimonio del personaje”, cuando el ser ficcional presenta sus puntos de
vista, y el “testimonio personal”. Ahora bien, aunque el sujeto de la declaracion personal
no es apenas subjetividad, se refiere a “quién eres en relacion con el momento presente,
en relacion al tiempo que vives; es cuando aportamos nuestro punto de vista sobre algiin
tema, sobre lo que nos parece importante hablar, sobre el tiempo que nos toca vivir” (p.
79). Los actores, por lo tanto, estan totalmente involucrados en los temas que abordan;

brechtianamente, como artistas, siempre dan testimonio de su lugar en el mundo.

De forma complementaria al aporte de sus actores y actrices, el espectaculo trae
otras voces, por medios audiovisuales, que despliegan nuevas capas semanticas en el
espectaculo. Son personalidades y artistas que representan la africanidad (como Adeleke
Asisaogun Ajiyobiojo), la transgeneridad (como la drag queen Aretha Sadick), los

pueblos indigenas y las comunidades tradicionales (como Zahy Guajajara y Négo Bispo).

% En Brasil, la accion de la pandemia ha sido devastadora: hasta el momento ha habido alrededor de 700
000 muertos y mas de 36 millones de infectados —y esta estadistica continta con cerca de 1 200 nuevos
casos y 96 muertes diarios— sin que podamos descartar la posibilidad de que estos datos estén subestimados
debido a fallas en la comunicacion. Este desastre se debe en gran parte a las actitudes y politicas adoptadas
por el gobierno federal durante la pandemia y en su campafa negacionista que, en un principio, desdeii6 la
gravedad del brote y, luego, fue ineficiente en la adopcion de las medidas necesarias para combatir el virus
—como abasteciendo con prontitud de vacunas a nuestra poblacion (que llega a mas de 215 millones de
habitantes). Las lamentables estadisticas de contaminacién y muertes son respaldadas por los nimeros de
la economia —una economia gobernada por principios neoliberales— sumando cerca de 10 millones de
desocupados, es decir, el 9,8% de la poblacion (datos del IBGE — Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica, 2022) y retornando al mapa del hambre en niveles similares a los primeros afios de la década de
2000, con casi alrededor de 33 millones de brasilefios que no tenian nada para comer. [El IBGE (2022) no
esta en el apartado “REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS”. Debe incluirse, por favor.].
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Todos los testimonios fluyen para componer un vasto paisaje —liquido, emergente,

mutante— en el que la pandemia y la realidad politica brasilena dan contornos y

margenes.

Figura 4. El espacio escénico de Hip-Hop Blues [Foto de Matheus Jos¢ Maria]

El flujo del espectaculo, trazado por Dani Nega y el actor DJ Eugenio Lima, como
hemos sefialado, estd impulsado por el impactante sonido del blues, del rap, del funk y
por la poesia hablada. Eugenio Lima, cuando aparece en solitario en el espectaculo, habla
de las referencias musicales que sustentan la memoria del blues y abren camino al rap,
con menciones a Racionais MC, Chico Science y Na¢do Zumbi (manguebeat), Jorge Ben,
Billie Holiday y Miles Davis. En el espectaculo, ademas, hay otras sonoridades como el
yoruba y el tupi-guarani, idiomas indigenas que nos llegan por las voces de los artistas

invitados, con sus hablas y cantos.

En su segmento final, el espectdculo avanza hacia un momento de celebracion y
purga. La escena, que poco a poco se fue convirtiendo en un aluvion, desagua en un
campo de tension insuflado por la ira y la indignacion, lo que exige rituales de limpieza.
El primer ritual, conducido por la MC Roberta, comienza con el relato de algunos (entre
muchos) casos en los que la injusticia, el racismo, el hambre, la desesperacion y la
indiferencia de las autoridades conducen al caos y la muerte. “;Qué hacer con la ira?
(Qué hacer con el odio? ;Qué hacer con lo que ya no puedes ocultar? ;Qué no tiene un
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dique que aguante?” (Hip-Hop Blues — Espélio das Aguas, fragmento de texto del
espectaculo [facilitado por la directora en comunicacion personal], 11 de agosto de 2022).
El ritual de conjuro que sigue es realizado con la espada de Ogun’ y finaliza en ritmo de

funk.

A continuacion, el segundo ritual, esta vez conducido por la drag queen Kiki
(Cristiano Meirelles) evoca la fiesta, el “momento ludico™: acto de interaccion cuando el
performer inquiere al publico y se conjuga una respuesta colectiva que es laroié®. El actor
pregunta si el publico estd de acuerdo en que, al fin y al cabo, la moral occidental debe
ser destituida, a lo que el publico responde con el saludo acordado, y el actor, que también
es musico, entona su cancion de liberacion realizando, segin sus términos, un
“contrarritual afro-pindordmico multicultural antihegemodnico, evocador de las nuevas
humanidades posibles, descompresor del tren etcétera hacia el futuro!” (Hip-Hop Blues —

Espélio das Aguas, fragmento de texto del espectaculo [facilitado por la directora en

comunicacion personal], 11 de agosto de 2022).

Figura 5. Las proyecciones como parte del lenguaje de Hip-Hop Blues [Foto de Sergio Silva]

7 Ogun, en las religiones afrobrasilefias, representa al orixd guerrero, el que lleva la espada.
8 Loroié, en el candomblé y en los ritos afrobrasilefios, es un saludo a Exu, el orixd mensajero que “abre
caminos”, que hace puente con lo divino.
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Finalmente, la actriz indigena Zahy Guajajara completa el ciclo con un rito de paso
de la enfermedad a la cura, porque “es lo que necesita cada uno, curarse a si mismo,
curarse de si mismo” (Hip-Hop Blues — Espélio das Aguas, fragmento de texto del
espectaculo [facilitado por la directora en comunicacion personal], 11 de agosto de 2022).
La penumbra que desciende sobre el escenario equipara, en la oscuridad, todo el espacio
del teatro, escenario y publico, y los espectadores se integran asi con los actores en un
momento de comunién a la vez que se silencia todo el aparato sonoro electronico que
dominaba hasta entonces: nada mas que un canto a capella en tupi-guarani, una vuelta a
la sonoridad de cuna originaria. El largo silencio del publico, tras el final del espectaculo,
y antes de que estallaran los aplausos, indica que hubo una sinergia de espiritus y

conciencias. Para muchos, marco que, a pesar de todo, y por eso mismo, la vida sigue.

Fueron dos afios de mucha angustia y de sufrimiento vividas en la encrucijada entre
una pandemia y una catastrofe civica y civilizatoria. Como también lo hicieron otros
grupos, con mayor o menor €xito, El Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, con Hip-Hop
Blues-Espélio das Aguas, logrd cruzar estas aguas revueltas, darles margen, flujo y
drenaje; en suma, nos ayudo a hacer un cruce. El arte, mas que posible, es necesario

cuando nuestros cuerpos fisico y social enferman.
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en el siglo XX (2013) y Sobre la piel. Asedios a la literatura afrolatinoamericana (2019).

En las ultimas décadas, es posible evidenciar que las publicaciones en torno a
temdticas LGTBIAQ+ (o producciones propias de la comunidad) son mads
constantes en el circuito editorial. Este fenomeno brinda mayor visibilidad a los
colectivos y les permite reconocerse como sujetos que pueden enunciar sus
propias historias desde su diversidad. En este sentido, ja qué cree que se deba

este fenomeno no solo a nivel literario, sino cultural?

En estos ultimos cincuenta afios, se ha hecho cada vez mas explicito el sistema que
ordena, diferencia y jerarquiza la sociedad: el patriarcado, que somete al otro femenino,
y que histéricamente ha hecho lo mismo con las identidades sexuales disidentes. Es asi
como dicho sistema se asume como heteropatriarcado, el cual segrega, diferencia,
jerarquiza no solo a las mujeres, sino y, sobre todo, a las identidades que se piensan mas
alla de la heteronormatividad y del binarismo masculino-femenino. Advertir esto implica
reconocerse como sujeto que es visible, decible y narrable. Por esta razon, se puede hablar
acerca de una importante presencia de manifestaciones que se ocupan sobre lo disidente
sexual tanto en lo literario, y, como usted bien dice, a nivel social y cultural. Una cuestion
importante es que hoy se pueden utilizar los canales tradicionales de comunicacion para

hablar sobre estos temas, asi como los espacios que brinda el internet, como el blog
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personal, o las diferentes redes sociales, como Instagram o Tik Tok. Esto ha permitido a
los disidentes sentirse que no estan solos, sino que forman parte de una comunidad que
comparte sus problemas, anhelos y deseos. La gente tiene mas informacion y, por lo tanto,
puede explicarse mejor lo que estd experimentando en su vida. Es decir, no solo estan
expuesto al discurso que lo estigmatiza, lo discrimina o lo patologiza, sino que encuentra

a una serie de personas que les sirven de soporte y que pueden comprender su situacion.

Respecto de la pregunta anterior, si bien es interesante encontrar un relativo auge

en lo literario, ;esto se suscita también a nivel critico?

Si pensamos a nivel internacional se tienen muchos estudiosos que se ocupan sobre el
tema. No necesariamente gente de literatura, pero que de una u otra forma siempre
terminan hablando de literatura. Pienso en nombres capitales como los de Eve Kosofsky
Sedgwick, Teresa de Lauretis, Judith Butler, Didier Eribon o Paul B. Preciado. A nivel
latinoamericano, Silvia Molloy, Daniel Balderston o Adrian Melo. En el caso del Peru,
tenemos los trabajos de Oscar Ugarteche, Sandro Bossio, Violeta Barrientos, Judith
Paredes o Claudia Salazar. Por otro lado, a nivel académico los esfuerzos por estudiar
esta temdtica recaen en proyectos individuales porque no existe una catedra que los pueda
albergar. Una propuesta interesante que se viene desarrollando desde el afio 2014 es la
que dirigen los editores de la revista Cronicas de la diversidad, que, aun cuando no se
trata de una publicacion exclusiva en temas literarios, se le da mucha importancia a este
rubro. Asi, solo hay que dar un vistazo a sus nimeros anteriormente publicados y se notara
la gran cantidad de articulos y resefias que abordan temas de literatura. Ahora, no solo
existe la preocupacion por lo que se escribe hoy en dia, sino que también les prestan
atencion a los textos de €pocas anteriores y se los somete a miradas contemporaneas. Por
ello, puede decirse que esta publicacion esta sirviendo como una especie de semillero de

estudiosos de los temas de la disidencia sexual.
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Los estudios en relacion con la literatura queer toman como punto de partida las
formas en las que la identidad de género, la orientacion sexual, entre otros se
representan en los distintos discursos. Estas investigaciones parten desde una
propuesta multidisciplinaria en la que esta presente lo literario, lo social, lo
politico y lo cultural. Aunque estas perspectivas se encuentren en constante
actualizacion, ;considera usted que hay algun enfoque critico que se haya

saturado? De ser afirmativa la respuesta, ;a qué se deberia esto?

No creo que se haya producido el agotamiento de ninguna perspectiva. Quiza usted se
refiera al hecho de enfatizar en las representaciones que se elaboran sobre los disidentes
sexuales. Particularmente creo que es atin necesario, debido a que solo de esa manera se
podra luchar en contra de la jerarquizacion y la homofobia, o trasfobia, o lesbofofia o
bifobia. Por ejemplo, desde hace algin tiempo me he dedicado a analizar estas
representaciones tanto en el cine como en la literatura, encontrando que en muchas de
ellas se repite un mismo discurso que he denominado ““el discurso del fracaso™. En estos
textos los disidentes sexuales son representados como victimas incapaces de enfrentar al
sistema heteropatriarcal, lo que hace que estos individuos se mantengan “encerrados en
el closet”, sufran violencias, los maten o se suiciden, porque, segin este discurso, los
disidentes no tienen ninguna oportunidad de lograr sus objetivos, o, en palabras
coloquiales, alcanzar la felicidad. Ahora bien, este discurso del fracaso se presenta en
Pert como en Latinoamérica, y creo que es necesario visibilizarlo para desarrollar un
discurso alterno en el que el disidente encuentre una imagen mas auspiciosa, menos

negativa.

Por otra parte, lo que si deberia hacerse es replantear los pardmetros desde donde
se esta pensando la disidencia sexual, tal como diferenciar de forma pertinente lo que
implica aquello que se entiende como disidencia. Usualmente se hace referencia al estudio
de este fenémeno utilizando la etiqueta “literatura homosexual” cuando en realidad la
situacion es mas compleja. Hoy se puede hablar de literatura gay, lesbiana, transexual,
bisexual y queer, por citar solo algunas de sus manifestaciones. A diferencia de lo que
pasaba en el siglo XX, en que era suficiente emplear lo de literatura homosexual, en estos
dias eso resulta obsoleto y, hasta cierto punto, constituye una forma de violencia
simbolica, ya que, segiin esta logica, solo se podria pensar este fendmeno desde lo
heterosexual como norma y lo homosexual como desviacion (algo que Foucault ya

ensefiaba como errado). Tampoco el término queer soluciona todo: lo queer es solo una
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forma de las distintas formas de la disidencia. Si bien se le usa como término paraguas —
muy comodo para solucionar problemas—, lo cierto es que muchos de los disidentes no
consideran que su sexualidad sea algo fluido. Por eso, es necesario pensar en todas las

aristas que implica la disidencia sexual.

En su articulo “El amor nunca es incorrecto”. El cuento infantil LGTBQ en el
Peru: los casos de Veronica Ferrari y Lakita (Blanca Canessa)”, aparte de
analizar libros de dichas autoras, realiza un breve esbozo sobre el estado de la
cuestion de las publicaciones con temdticas LGTBIAQ+ en Latinoamérica.
Asimismo, plantea posibles motivos por los cuales este tipo de producciones han
tardado en aparecer en nuestro pais. En este sentido, mas alla de una sociedad
homofobica y conservadora, ;se presentan otros obstdculos propios del estudio

de la literatura infantil peruana?

Nuestra sociedad puede considerarse no jerarquizadora, pero lo es, y no me refiero solo a
la clase, la raza/etnia y el género. Resulta interesante sefialar que esta sociedad se regodea
con la idea de que no discrimina, pero lo hace a cada instante los individuos que forman
parte de la sociedad y las instituciones mismas del Estado y sus agentes. Lo vimos en la
pandemia, cuando las fuerzas del orden (policias y militares) realizaron redadas o batidas
para atrapar a aquellos individuos que no respetaban el toque de queda. A dichos sujetos
se los llevaban a las comisarias y se los obligaba a realizar ejercicios fisicos como
planchas o “ranas”. Lo curioso no era eso, sino que habia una especie de ensafiamiento
con los disidentes sexuales, sobre todo los travestis, quienes eran obligados a realizar
dicha actividad fisica con los vestidos y los zapatos de tacon. De tal modo, no solo se
buscaba disciplinar el cuerpo del disidente, sino que se lo convirtié en objeto de burla en
sefial abierta (las sonrisas esbozadas de los agentes del orden que espectaban la accion
eran mas que elocuentes). Contemporaneamente, se ha producido una especie de
exotizacion del disidente sexual, razén por la que se lo ha convertido en un espectaculo,

es decir, en un objeto para el entretenimiento de la sociedad heterosexual.

Ahora bien, respecto a la literatura infantil peruana de tematica LGTBIQ+ creo que
el principal obstaculo es el contexto mismo en el que se desarrolla. No solo me refiero al
hecho de lo homofobico y discriminador que pueda ser, sino a que no existe una verdadera
voluntad del Estado por incluir dicha tematica en la educacion peruana. Solo pongdmonos

a pensar cuantas obras de tematica disidente son aceptadas por el plan lector, o si los
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profesores encargados de facilitar esos contenidos tienen la capacidad de hacerlo sin caer

en prejuicios y estereotipos.

S¢é que es muy dificil pedir un cambio respecto a la produccion y estudio de la
literatura infantil de tematica LGTBIQ+, cuando la literatura de adultos, por llamarla de
algun modo, presenta atin muchas restricciones. Para poner un caso, las historias literarias
no incluyen este tipo de literatura. Muchos de nuestros autores consagrados incluyen
temas homoeroticos en sus tramas, pero por una curiosa razéon los criticos parecen no
darse por enterados. Duque (1934) de Diez Canseco durante mucho tiempo era estudiada
solo desde el aspecto social. Lo mismo sucede todavia con obras como Los inocentes y
En octubre no hay milagros de Oswaldo Reynoso, Conversacion en la catedral de Mario
Vargas Llosa, Un mundo para Julius de Alfredo Bryce Echenique, etc. Y ni qué decir de
las que son explicitamente homoerdticas como Las dos caras del deseo de Carmen Ollé
o No se lo digas a nadie de Jaime Bayly, pues no se las estudian. Lo que quiero decir es
que estas obras tienen contenidos homoerdticos, pero estos son invisibilizados o borrados

por el critico de turno.

Ciertas manifestaciones de la literatura queer o de autores y autoras que
apuestan por estas producciones han tenido resonancia e influencia a nivel
politico, como es el caso de Pedro Lemebel en Chile o la reciente revaloracion de
José Sharra en Argentina. Bajo esa premisa, ;cree usted que en Peru se ha dado

o sucede una situacion similar?

No necesariamente en los mismos términos; creo mas bien que lo disidente sexual
empieza a dialogar con lo politico. Pienso en la figura de Juan Carlos Cortéazar, quien, en
su novela Como si nos tuvieran miedo (2020), pone en escena aspectos que todavia no
han sido resueltos respecto a la violencia politica que experimentd el Peru durante los
afnos 80. Algo que se sabe, pero que ha quedado invisibilizado o borrado, es el trato que
se le dio a los disidentes sexuales por parte de los dos bandos en conflicto. Debe decirse
que los disidentes no solo fueron torturados, desaparecidos y muertos por los
movimientos terroristas, sino por los propios agentes del Estado. De esta manera, el
cuerpo del disidente se convirtié en nuda vida, empleando un término de Agamben, es
decir, era un cuerpo que no tenia valor, por lo cual podia ser humillado, torturado,
desaparecido, muerto. Era un cuerpo abyecto, que no le importaba a nadie. Basurizado,

si usamos los términos de Rocio Silva Santisteban. En ese sentido, el libro de Juan Carlos
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es importante porque revela aspectos que no quieren verse acerca de un hecho tan
trascendental para nuestra memoria como lo es el conflicto armado interno, en el que (hay
que decirlo, aunque suene mal) unos sufrieron mas que otros, pero debido a su condicion

sexo genérica.

Son diversos los factores sociales y culturales determinantes en la instalacion de
una discriminacion sistemdtica que no ha permitido el desarrollo ni el
asentamiento de la literatura afroperuana. Pese a estas dificultades, es posible
encontrar varias instancias reflexivas y grupos interesados en producir
conocimiento cientifico en relacion con estas producciones. No obstante, desde

su punto de vista, ;cudles son los temas urgentes por investigar?

Me parece que los temas siguen siendo los mismos, pero se debe seguir profundizando
en ellos hasta lograr un cambio real y efectivo. El problema principal es la lucha contra
el racismo y contra la discriminacion. Es un hecho palpable que el racismo esta presente
en nuestra sociedad y que se manifiesta mediante los insultos o la exclusion, pero que
muchas veces se mantiene soterrado, oculto, y en verdad est4 alli mas vivo que nunca. Lo
que debe procurarse es visibilizar las formas como este discurso se alimenta y se
reproduce, por ejemplo, los programas de television, en la prensa escrita, en el cine y, por
supuesto, en la literatura. Resulta necesario analizar esas representaciones y denunciarlas
como falsas o, mejor dicho, mal intencionadas. Asimismo, es importante reflexionar en
torno de la problematica de género y la situacién de las mujeres afrodescendientes.
Muchas veces no se tiene en cuenta que dichas mujeres son hasta tres veces
subalternizadas: una por ser mujeres, dos por ser pobres y tres por ser afrodescendientes.
También un tema fundamental es la inclusion de lo afroperuano en la ensefianza superior,
motivo por el que resulta urgente la creacion de una céatedra afroperuana universitaria en
la que se pueda estudiar la cultura afroperuana en didlogo con las otras matrices culturales

que forman el entramado social de nuestro pais.
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Cabe indicar que la literatura afroperuana encuentra en figuras como Galvez
Ronceros y Charun-Illescas referentes de la innovacion a nivel temdtico y formal.
Ademds, se podria sostener que no son los unicos representantes
contempordneos. Por tal razon, jes posible ubicar escritores o escritoras que

generen rupturas o variaciones en las formas de abordar y/o entender lo afro?

Dos cuestiones previas. La primera: ja qué nos referimos con la literatura afroperuana?
Tengo la impresion de que cuando hablamos sobre esta literatura no debemos restringirla
solo a las producciones que realizan los afrodescendientes que han nacido en el Peru.
Creo que se debe considerar mas el tema sobre lo que se esta hablando. Asi, podemos
incluir dentro de esta denominacion autores que, si bien no son afroperuanos, escriben
sobre la cultura y los individuos que pertenecen a dicha matriz etno-racial. De esta
manera, no dejariamos de estudiar a autores tan importantes como Teresa Gonzélez de

Fanning, José Diez Canseco, Carlos Camino Calderdn, José Ferrando o Cronwell Jara.

En segundo lugar, me parece que antes de referirnos al presente, debemos realizar
una especie de arqueologia literaria. En 1924, Carlos Camino Calderdn publico /ldefonso
que, a mi manera de entender, es la primera obra en la que se aborda el tema
afrodescendiente sin apelar a los estereotipos que los occidentales han utilizado para
jerarquizarlo, es decir, para representarlo a través de su cuerpo y enfatizando en su fuerza
excesiva o en su hipersexualidad. /ldefonso no solo recusa dicha representacion, sino que,
incluso, nos recuerda el papel que los afroperuanos tuvieron en el logro de la
Independencia peruana. En 1934 se publica Renuevo de peruanidad, texto de Hildebrando
Castro Pozo en el cual, a diferencia del discurso racista que impera a finales del siglo XI1x
y gran parte del siglo XX, cree en la potencialidad intelectual de la matriz afrodescendiente
y piensa en el afroperuano como un ciudadano que puede contribuir a la modernizacion
de la nacion. Luego, en 1943, Maria Rosa Macedo publica Rastrojo, novela que
protagoniza una mujer llamada Martina, afrodescendiente y campesina, que no es
definida con estereotipos que remitan a una supuesta hipersexualidad. Un hermoso texto
que muestra la capacidad de agencia de la mujer afroperuana y del colectivo etno-racial
al que pertenece. Estos textos no han sido estudiados por la critica especializada, por lo
que puede decirse que fueron borrados de nuestra historia literaria. ;jPor qué? Quiza
porque hablan sobre afrodescendientes que no calzan con la imagen que se tiene de ellos

en el imaginario social. Entonces se hace necesario revisar el pasado y revisitar estos
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textos que proponen una serie de cambios de como apreciar la literatura que tiene como

tema lo afroperuano.

Ahora, esto no se limita al pasado, pues hoy en dia también hay autores que
presentan nueva maneras de abordar el tema. Pienso en Octavio Santa Cruz y su notable
Cuentos de negros (2012), texto en el que no solo se plantea realizar una novela, sino que
cada capitulo funciona de forma independiente como si fuera un cuento, situacidon casi
inédita entre nuestras letras. De esta manera, estariamos ante una especie de subgénero:
la novela-cuento o cuento-novela. De otra parte, es importante el texto de Santa Cruz
porque la representacion que se elabora sobre el afrodescendiente no emplea los
estereotipos con los cuales se define a los individuos de la matriz afrodescendiente; es
decir, no son mostrados como hipersexuales, tontos o fisicamente dotados, sino que son
simplemente personas. En suma, no hay una racializacion a la hora de describirlos o
contar sus historias. Monica Carrillo Zegarra es otra de las voces nuevas que abordan lo
afroperuano. Su registro es el poético y trata el tema de la identidad afro y lo combina

muy bien con su activismo politico.

Desde la investigacion académica, ;considera usted que la critica ha producido

nuevas formas de entender la literatura afroperuana?

Si dichas formas las comparamos con lo que dicen Luis Alberto Sanchez, Augusto
Tamayo o Estuardo Nufiez (quien proponia el término “Literatura negroide” para referirse
a este tipo de literatura), si. Siento que el tema se estd abordando de manera menos
esencialista y que se apela al instrumental tedrico-metodologico contemporaneo. En ese
sentido, me parecen importantes los trabajos de Milagros Carazas, los de Marcel
Veldzquez Castro, quien postula la categoria de “el sujeto esclavista” para estudiar el
siglo XIX peruano, el de Carlos Garcia Miranda, pues fue uno de los primeros en trabajar
seriamente la cuentistica de Antonio Galvez Ronceros. Asimismo, es notable el trabajo
de Martha Ojeda sobre Nicomedes Santa Cruz, considerado un gran poeta, pero que no
fue incluido como parte de ninguna generacion. También resalta la labor de Gloria
Macedo Janto, estudiosa de Gregorio Martinez. Ademas, debe mencionarse a Carlos L.
Orihuela, Daniel Mathews, Paul Bustamante, Daniel Carrillo, Sara Viera Mendoza, los
valiosos aportes de la tigritud de José “Cheche” Campos Déavila o la critica que realiza
Mobnica Carrillo. A su vez, alguien que desde el exterior piensa y escribe mucho sobre lo

afroperuano es Mbaré Ngom Fayé, quien nos ha regalado excelentes trabajos, y lo mismo
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puede decirse sobre Roland Forges. En este punto, debe resaltarse la tarea de difusion y
critica que realiza la revista D Palenque, originada en la Universidad Nacional Federico
Villarreal. De nuestra parte, también hemos contribuido al realizar congresos
internacionales, asi como a través de la edicion de algunos textos y escribiendo articulos

y libros.
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Encinas, Percy; Thays, Julia & Gonzales Villanueva, Carlos. Teatro Migrante. Lima:

Gambirazio Ediciones, 2023, 162 pp.
DOI: https://doi.org/10.36286/mrlad.v316.177

El libro Teatro Migrante (2023), de Percy Encinas, Julia Thays y Carlos Gonzales
Villanueva, fue presentado recientemente en la Feria Internacional del Libro de Lima. El
texto reune seis obras breves, las cuales, a nuestro juicio, entre sus varios méritos,
enriquecen también lo que se podria llamar teatro social y pedagogico, pues en la “Guia
metodoldgica” que incluyen en el libro, el docente es su principal destinatario. En esta
guia no solo se ofrecen una serie de recomendaciones para el montaje de las obras en
contextos estudiantiles, sino que también se expone lo que comparten las mismas: el
abordaje de la migracion y la reduccion verbal del didlogo en el texto dramatico. Esta
ultima disposicion fluctia en intensidad hasta llegar a una restriccion total de la
comunicacion verbal de los personajes. A su vez, el ejemplar contiene un indice con obras
de autoria intercalada, pero previamente se menciona que se pueden leer o escenificar en
el orden que se crea conveniente, por lo que, siguiendo esta premisa, procederemos a

comentarlos por autor.

Percy Encinas, dramaturgo y catedratico en el pregrado y posgrado de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, asi como también en el posgrado de la
Universidad Ricardo Palma, abre esta recopilacion con Caminantes. Esta obra logra una
notable reduccion de la comunicacion verbal a través de la ausencia de un cédigo oral
comun entre los protagonistas, aunque este no seria su unico mérito, pues en ella resalta
la coherencia entre lo que se recomienda en el apartado metodoldgico y la praxis en el
texto dramatico. Nos referimos especificamente al funcionamiento de la obra como un
organismo en el que cada escena, accion, linea y palabra tiene un porqué. Aquello deviene
en una secuencia armonica entre cada uno de los componentes mencionados, que
evidencia un estimable cuidado de la estructura. Otro punto a destacar de la obra es el
personaje de Az, pues resalta por su capacidad de seducir al lector mediante el despliegue
de su carisma natural, el cual emerge de la constancia de su accionar animoso y no del
didlogo, uno de los recursos mds utilizados para mostrar la identidad del personaje.
Asimismo, la musica funge como un codigo universal que posibilita la cooperacion de
ambos personajes para superar la barrera lingliistica que los limita, e igualmente se

emplea este recurso para anunciar al espectador un final conflictivo.
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En Noche de brujas, en cambio, la musica no asume el rol de una lengua, debido a
una menor intensidad en la reduccion del didlogo verbal por parte del autor; por el
contrario, servira para suscitar y acompanar las emociones de la madre. Si bien los
personajes gozan del dialogo, no por eso se aprecia una mayor expresividad: mientras que
la madre resulta vehemente y romantica en tanto su deseo por emigrar la lleva a idealizar
el “primer mundo”, la hija resalta por sus respuestas escuetas y complacientes. Este
contraste de expresividad no es gratuito toda vez que se sugiere a la hija como objeto de
intercambio mediante la cual ambas podrian acceder a una vida mejor. Esta idea se
desarrolla a través de sonidos, la mutilacion de la indumentaria de la hija y la nostalgia
de la madre por la juventud. La sugerencia auditiva de la escena final logra generar la

cuspide de un sentimiento inquietante que se venia gestando durante toda la obra.

Por otro lado, Julia Thays, actriz, dramaturga y directora, juega mas con el valor de
la vida en relacion con la humanidad de sus personajes y nos presenta a estos inmersos
en contextos que los exponen a una aguda disparidad social que los convierten en seres
marginales y en objetos de caza. En Duo domo, la autora encierra entre los temas
secundarios la humanidad puesta en dilema, tematica que se concreta en una de las
escenas mas crudas y explicitas de Teatro Migrante, a saber: la antropofagia de la mujer
soldado. A diferencia del estilo sugerente de Noche de brujas, Duo domo se destaca por
la exhibicion de escenas ferozmente descarnadas; sin embargo, es posible detectar un
punto comun entre ambos estilos en lo que respecta a la cesion de voz a sus personajes.
A nivel formal, Duo domo se propone una reduccion considerable del didlogo verbal entre
los personajes; no obstante, las pocas lineas conferidas a estos se distribuyen de manera
dispareja. La autora demuestra una conciencia sobre el vinculo entre la forma y el
contenido, por lo que se otorga una mayor cantidad de didlogo a los soldados que la que
se concede a la mujer de tierra a causa de su “bestialidad”, es decir, de su condicion no-

humana, tal como sucede con la hija en Noche de brujas.

En El zumbido de la mosca de la fruta, la musica reingresa a connotar los
sentimientos de melancolia de la protagonista, Siria. En esta obra podemos observar el
empleo de diversas imagenes y alegorias que remiten a una afloranza espiritual del retorno
al lugar de origen. Se evidencian, ademas, elementos de la cosmovision andina, razon por
la que se requiere cierto bagaje intercultural para una correcta aproximacion a la obra.

Los personajes de este texto, aunque sencillos, invitan al lector a la empatia.
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Finalmente, el encargado de cerrar el telon de Teatro Migrante es Carlos Gonzales
Villanueva, periodista y dramaturgo, quien lleva a cabo la desafiante propuesta de
suprimir totalmente el dialogo en los textos dramaticos en E/ hombre y el rio y Rutas
circulares. Los dos gozan de una agilidad narrativa que consigue que el lector pueda
deslizarse tranquilamente en las descripciones sin detenerse demasiado. En El hombre y
el rio, sorprende el uso del lenguaje sonoro, las alegorias e imagenes de extrafia belleza
como “flores luminosas”. El dramaturgo en cuestion nos ofrece un personaje principal
que esta dotado de preocupaciones y miedos que logran humanizarlo; asi, el lector puede
experimentar la angustia de la muerte como una posibilidad mas amena que la de no

migrar.

En la obra también destaca la pericia narrativa con la que se introduce “McGuffin”
a través de la maleta, la cual juega con su significacion mediante el peso de la misma y el
cuidado u olvido que el protagonista le otorgue. Aquello se aprovecha en las diferentes
interpretaciones que se pueden desprender de la obra, es decir, el cuidado del subtexto.
Esta preocupacion que demuestra el dramaturgo serd su emblema, pues Rutas circulares
halla su mayor mérito en la escena final en la que logra la perfeccion de lo que
Hemingway llama lenguaje oblicuo. Rutas circulares ejerce, de tal modo, una critica a
través de diferentes alegorias, gracias a las cuales logra narrar la violenta contradiccion
de la existencia humana en sus diferentes dimensiones enfatizando en la arista social de

la que se desprende la politica.

En sintesis, Teatro Migrante es un libro organico que destaca por su cohesion sin
que esta asfixie las peculiaridades de sus obras. En ¢l hallamos la problematica del sujeto
expuesto al desplazamiento forzoso; la complejidad del comportamiento humano con
base en su interaccion con su entorno sociocultural; la naturaleza bifasica del ser humano
(vulnerabilidad y crueldad); la revaloracion del trabajo colectivo para la construccion de
la paz; la reduccion experimental de la comunicacion verbal; y la recuperacion de la
espectacularidad del teatro al concebir al actor no como un simple depositario del texto
dramético, sino como una parte elemental y activa del teatro por medio del
redescubrimiento de su corporalidad.

Daniela G. Arcila Medina
Universidad Nacional Mayor de San Marcos

daniela.arcila@unmsm.edu.pe
https://orcid.org/0000-0002-9915-7125
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Bushby, Alfredo. De cuerpos y soledades. La naturaleza humana en la dramaturgia

femenina peruana. Lima: Grupo Editorial Caja Negra, 2021, 250 pp.
DOI: https://doi.org/10.36286/mrlad.v3i6.178

El libro De cuerpos y soledades. La naturaleza humana en la dramaturgia femenina
peruana, el profesor, dramaturgo e investigador Alfredo Bushby nos presenta un trabajo
que merece una atencion particular por parte de la critica especializada, como también
del publico interesado en el tema, no solo por la incipiente situacion en la que se
encuentran los estudios dramaticos en la literatura peruana contemporanea, sino también
por saldar una deuda pendiente con el enfoque transversal que plantea a lo largo del texto,

gracias a su seleccion de escritoras y temas propuestos.

Asi, pues, el investigador concentra su estudio a partir del anlisis de tres piezas por
cada autora y plantea una serie de relaciones bien pensadas a partir del estudio de la
naturaleza humana y el recurso dramético; por ejemplo, la muerte en Sarina Helfgott, la
enajenacion en Sara Joffré, la conciencia en Estela Luna, la fantasia en Celeste Viale, el
arte en Maritza Nufez y el lenguaje en Maria Teresa Zuniga. Esta seleccion es,
ciertamente, ambiciosa en su organizacion y abordaje; no obstante, veremos a
continuacion como se ha elaborado esta relacion transversal con los grandes temas de la
naturaleza humana y, sobre todo, como ha sido posible articularlos de tal manera que se
presente ante nosotros un texto organico y meticuloso. A su vez, notamos una constante
en todo el libro por tratar el desenvolvimiento dramatico a partir del vinculo de este con
la literatura, la psicologia, las artes escénicas, la antropologia o la biologia. En tanto que
es sumamente importante resaltar la seleccion de los pasajes donde el autor desarrolla una
explicacion maés allad de la cuestion social para unirla a la corpdrea (este punto es
importante ya que nos permite observar la existencia a partir de su materialidad, como
afirma Judith Butler), en el sentido de que nos demuestra la dimension estructural que no
escapa al proceso creativo ni al proyecto estético, sino que evidencia cuan profundas

pueden ser las miradas desde lo femenino dentro los paradigmas sociales.

Para empezar, Bushby resalta que, de todas las autoras estudiadas, la obra de
Helfgott es de la que acusa mayores pérdidas de textos. A pesar de ello, el autor se
concentra en tres piezas teatrales: La jaula, La seniorita Canario 'y Zona militar, donde el
recurso de la muerte es fundamental en todas ellas, pues esta funciona como una especie

de suicidio asistido, la muerte como un abandono y el miedo; aunado al tema del estatus,
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el cual es anhelado por cada uno de los personajes. Asi, en La jaula 'y La seriorita Canario,
se trabaja la construccion de la masculinidad y de la familia que pasa por el tema del
poder, el prestigio, la sexualidad y la descendencia; y, en Zona militar, 1o primordial seria
lo femenino asociado a la belleza. Es necesario detenernos aqui para pensar sobre la
muerte en Helfgott y como esta encuentra un lugar de enunciacion desde donde se puede
articular con los aspectos de representacion dramatica, dado que nos llama la atencion
que este tema se muestre como catalizador de los hilos conductores de la trama. A este
punto podemos conjeturar que, para Bushby, abordar este tema supone una suerte de
planteamiento sobre la liberacidon espiritual y corpdrea de la mujer, atada a las
convenciones sociales de su contexto espacial y temporal, y de su propio cuerpo, pues la
belleza también forma parte de aquello que perece en la muerte. La seleccion, entonces,
resulta necesaria y oportuna para ejemplificar acaso una victoria del Thdnatos sobre el

Eros a toda norma.

Después, la segunda dramaturga estudiada es Sara Joffré, quien es conocida por sus
estudios sobre del teatro épico de Bertolt Brecht. Precisamente, uno de los conceptos de
este dramaturgo aleman es el de Verfremdungseffekt, que se puede entender a partir de lo
que Bushby nos dice sobre la enajenacion (percibir y razonar el mundo de una forma
alterna a la norma), segiin Joffré, al analizar las obras En el jardin de Monica, Una
obligacion y Aparecen las mujeres, las cuales giran alrededor de la formacién de una
realidad alterada y personal de los sujetos femeninos. De esta manera, la dramaturga
explora los avatares de las mujeres representadas en este espacio personal de rareza en
tanto el lector se vea codificado en su “forma alterna”, la cual difiere con la normalidad
asimilada por o para los sujetos femeninos. Asi, en la pieza En el jardin de Monica se
vincula a esta con la accion dramaética de la nifia Mdnica, quien desea transformar lo feo
en bello, pero tiene como opositora a la que podria ser su madre o alguien que cumple
con ese rol. Bushby estudia aqui otro tipo de rivalidad, diferente a la tan mencionada
competencia masculina; se enfoca, pues, en la competencia intrasexual femenina (entre
hija y madre). De otro lado, en Una obligacion, aparece otra vez un protagonista nifio
llamado Claudio, y la enajenacion de este consiste en imaginar un mundo distinto, debido
al descuido de la madre y la ausencia del padre. Y, en Aparecen las mujeres, la
enajenacion proviene de dos novicias y dos bailarinas. Las primeras practican la
antropofagia y, las segundas, el asesinato. Por estos hechos, Bushby nos explica que la

obra presenta rasgos de oreibasia, debido a que se hace un paralelismo con las Bacantes,
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donde el espacio de la danza deviene en la orgia dionisiaca y forma parte de un tipo de
goce cimentado en el sexo y, en el caso de Joffré, la antropofagia como otra forma de

poseer el cuerpo.

Ahora bien, especificamente, el autor hace referencia al menadismo, ya que, en la
obra, el accionar de las mujeres es visto como un acto de resistencia ante los hombres
toda vez que en su desvario consumen el cuerpo masculino sin darles tregua a la
concrecion de sus deseos, pues son destruidos. Esto nos hace pensar en las razones por
las cuales los sujetos femeninos empiezan a recurrir a la enajenacion como una suerte de
desautomatizacion en el mundo representado en las piezas tetarles, pues cada personaje
que lleva a cambio este vuelco en el statu quo “normal” revela de manera evidente o
sugerente por qué ha llevado a cabo dicho cambio. Resulta esclarecedora la seleccion
propuesta por el autor porque vemos que las razones que causan estos acontecimientos
son de ruptura con lo que el mandato social predispone para cada sujeto, ya sea la
naturalizacion de la belleza femenina, la proteccion sobre los nifios e, incluso, la funcién
de complacer a otros hombres por parte de las mujeres. Sea cual sea la razon, todas ellas
producen una suerte de liberacion para sus personajes y es precisamente en ese momento
donde la influencia de Brecht se hace mas presente, dado que permite una plena agencia
de las mujeres y hace efectivo su control sobre sus propios entornos. De esta manera,
Bushby no solo plantea una necesaria vision de las relaciones estéticas sobre la conciencia
de redimensionar el espacio donde convergemos como seres humanos, sino la capacidad
de control sobre nuestros cuerpos y contra el mandato social, lo que suele dar, como es el

caso de estos textos planteados, una suerte de goce.

En seguida, la tercera dramaturga es Estela Luna, quien escribi6 una serie de
coringas (escenas breves de distintos estilos que se dan sin aparente causalidad dramatica;
pocos actores representan a varios personajes; yuxtaposicion de escenas da unidad y
totalidad). Con estas, la autora busca exponer una situacion de injusticia; se estudia Eva
no estuvo aun en el paraiso, El hueso del horizonte y Cuando el mundo se rompio.
Bushby, en la primera, observa una denuncia a la marginacion de las mujeres y los dobles
estandares sobre la sexualidad que sufren las personas; ademas que las mujeres combaten
los discursos de las leyes, las costumbres, las religiones y la ciencia, e incluso a otras
mujeres. La segunda obra es estudiada a partir de dos conceptos: hipergamia (tendencia
a procurar un apareamiento con alguien con un mejor estatus) e hipogamia (la busqueda

de parejas con menor estatus); ambas definiciones ayudan a entender el desenvolvimiento
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de los dos personajes femeninos (Patricia y Juana) y los dos masculinos (Marcelo y
Alberto). Asi, las mujeres buscan una pareja de mejor estatus; los hombres, en cambio,
no. Pero la obra va mas alla de una division ética de los sexos y plantea una toma de
conciencia de las clases sociales a partir del vinculo que establecen los personajes. La
tercera pieza se basa en los Manuscritos de Huarochiri; las mujeres de este poblado se
enfrentan a los “extirpadores de idolatrias”, quienes son representados por hombres. Se
insinda una sublevacion violenta de las mujeres y una alianza de estas con los hombres a
partir de las figuras de Catalina y Daniel. Ella lo acepta porque la ética del personaje esta
del lado de las mujeres; en ese sentido, podemos decir que Daniel ha devenido femenino
tal como plantean Gilles Deleuze y Félix Guattari (1997) con el concepto de devenir, un
fluir de particulas capaces de cuestionar las identidades fijas. Como vemos, la conciencia
estd enraizada en la propuesta estética de Luna, pues Bushby logra ejemplificar como las
mujeres ejercen una autonomia por si mismas y son capaces de cuestionar los roles
sociales impuestos. Lo anterior no resulta ajeno al planteamiento que vemos como
constante en el libro, ya que demuestra que el orden social permea los espacios de
representacion dramatica. Dicho en otras palabras, la capacidad de control se ve puesta
en conflicto cuando los personajes femeninos cuestionan esas realidades, incluso dentro
de ellas mismas. No obstante, también actian y discriminan entre lo efectivo y lo
conveniente, lo que hace posicionarlas en un plano estratégico de confrontacion para con

el mundo.

La cuarta autora estudiada es Celeste Viale, de quien Bushby analiza Zapatos de
calle, En la calle del Espiritu Santo y Diario de un ser no querido. El investigador nos
dice que la autora desarrolla en estas tres piezas el tema de la fantasia frente a las
hostilidades, puesto que es una forma de fuga y de lucha. En Zapatos de calle, se observa
a un abogado llamado Amador, quien recrea un mundo alterno a partir de unos zapatos:
un mocasin representara a Marduk; un zapato de tacon naranja, a Raquel, que en otro
momento se hace llamar Gioconda para escapar de “Bota militar”. De ese modo, Amador
imagina a una mujer que, de algiin modo, satisface su fantasia, y que, a diferencia de otras
en sus cuarentas, es muy activay lleva a Amador a entender la vida a partir de los placeres.
Otra fantasia es la que plantea la segunda pieza, En la calle del Espiritu Santo; en este
caso es representada por Cayetana y Tomasa, ambas afrodescendientes signadas por la
muerte, pero por decision propia. Cayetana interrumpe sus embarazos para evitar el

sufrimiento futuro de su generacidn; sin embargo, pese a su resistencia, dard a luz,
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tornandose el bebé en una fantasia de la esperanza, no para Cayetana, sino para las otras
mujeres de la comunidad. En el caso de Tomasa, se da un suicidio como forma de
venganza ante su ama Toribia, personaje que también vive su propia fantasia al querer ser
como los blancos, pero, a la par, afiora su ascendencia afro. Por otro lado, en la tercera
pieza, Diario de un ser no querido, se estudia la fantasia de otro grupo marginal: un
homosexual y una mujer. Ellos estan muertos; no obstante, fantasean un mundo mejor. El
primero se suicidd ante la incomprension del nieto y la segunda fue asesinada por el
esposo; ambos son abuelo y nieta. Bushby hace un analisis a partir de la biologia de los
extremos politicos: conservadores y progresistas. Precisamente, los personajes varones
vienen a representar el lado conservador de la sociedad ocasionando la destruccion de lo
que atenta contra su orden: lo femenino y la homosexualidad. En adicion a esto, podemos
entender como funciona la seleccion propuesta por el autor a partir de la busqueda de los
personajes por depositar su fantasia en otro objeto/sujeto. Esto es claro en un principio,
pero la reflexion subyace en el hilo conductor que desmonta las tres tramas, ya que Viale
muestra las tensiones que se erigen al movilizar los deseos en objetos como resultado de
la incapacidad de los personajes por acercarse a lo que desean de manera mas concreta.
Asi, la fantasia se instaura de forma peligrosa para sus protagonistas, pues al ser o buscar
algtn paliativo para sus deseos corren el riesgo de verse agotados o insatisfechos, lo que
termina por suceder en muchos casos. Sin embargo, es oportuno sefialar que estas
muestras de fantasia nos proporcionan una buena referencia tematica para el analisis de
otros aspectos relacionados con esta movilidad de deseos, dado que, al fin y al cabo, la

fantasia se instaura cuando la realidad no basta.

La penultima autora que Bushby investiga es Maritza NUifiez, quien trabaja con el
tema de las artes que funcionan como parte de las acciones dramaticas. De esta manera,
reflexiona sobre La nifia de cera, Suerios de una tarde dominical y Comediantes, piezas
que se vinculan de modo notorio con el arte. La primera, La nifia de cera, tiene como
protagonista a la poeta Gabriela Mistral, quien reescribe y corrige sus poemas ya
publicados, puesto que la poesia es una forma de enfrentar el dolor, excepto cuando muere
Yin-Yin (hijo de su hermana), escenario en el que la poesia no puede con la pena; Bushby
trabaja la paradoja sobre la maternidad que presenta la obra. Gabriela desecha la idea de
maternidad debido a la relacion dificil que ha tenido con su madre, aunque, en algin
momento, deseod tener hijos con Romelio, su primera pareja. En la segunda pieza, Suerios

de una tarde dominical, vuelve a aparecer otra artista, Frida Kahlo. Aqui el arte es un
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recurso para mitigar la frustracion y la soledad de la protagonista; subrayamos que
Bushby estudia el desenvolvimiento de la feminidad y la masculinidad a través de los
personajes de Frida y Diego, Cristina y Lupe, Natalia y Trotsky, quienes siguen
imperativos antropologicos como la sexualidad y la procreacion, lo cual permea los
cuestionamientos sobre el biologismo imperante para con el cuerpo de las mujeres. Ya en
la tercera pieza, Comediantes, se desarrolla al mismo teatro como recurso dramatico. El
villano de la obra, Angel, no muere a manos de sus victimas, sino producto del aparente
azar, hecho que rompe con el principio de causalidad. Sin embargo, Bushby anota que, si
leemos la obra como una muestra del desenvolvimiento de los roles teatrales,
observaremos que las victimas (esposa ¢ hijos de Angel) cumplen su papel, es decir, si se
da una justicia poética, debido a que la obra esta pensada como una suerte de libreto para
lograr la muerte del esposo y padre, quien no es feliz con su familia. Como vemos, el arte
surge como contraposicion a la biologia para cuestionarla y formular un espacio de
convergencia, y asi demostrar la insatisfaccion a la norma que apela a los mandatos
“naturales” en relacion con el cuerpo de las mujeres. Es casi seguro plantearse esta
confrontacion bien evidenciada por Bushby a través de los textos de Nufiez, pues recrea
la oposicion esperable de la condicidon corporal femenina y posibilita reinventar una
conciencia distinta en torno al arte. ;Por qué los personajes femeninos son artistas? La
autora, afirmamos, esta consciente que solo desde el arte se puede cuestionar el mandato
social naturalizado desde el biologismo e, incluso, el propio arte puede cuestionarse desde

el aparato artistico como evidencia de la muerte y la degradacion de los cuerpos.

La ultima dramaturga estudiada es Maria Teresa Zuiiga, quien se desenvuelve en
el teatro de lo absurdo, donde la accién dramatica no se hace evidente porque el sentido
se agazapa. Bushby se concentra en el estudio de Zoelia y Gronelio, Tinieblas del
emperadory Laberinto. Estas obras tienen en comun el uso de las funciones del lenguaje.
En la primera pieza, tenemos a los personajes Zoelia y Gronelio, quienes estadn muertos y
nos enteramos de esto solo hacia el final. Ellos platican para callar el hambre. Bushby
explica que aqui se opera la teoria del lenguaje como acicalamiento y la estrategia de
Sherezade. Ambas formas tratan de mantener la unién entre ellos. La mente ingeniosa,
nos dice Bushby, es sexualmente atractiva y mantiene el vinculo entre los personajes. En
la segunda pieza, Tinieblas del emperador, tenemos de protagonista a Caligula, quien
gusta del lenguaje poético, especificamente, el de la metafora. Bushby afirma que este

personaje se sostiene del lenguaje para mantener su accion dramatica: la palabra le da
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poder; no obstante, ante la muerte de la hermana, la metafora que establece una analogia
entre la hermana y la luna solo muestra su falla, esto es, la poesia no puede crear otra
realidad ante la muerte. Y, en Laberinto, la escritura busca expurgar la mente de Hombre;
al parecer, este ha cometido algo indebido en un conflicto armado, razén por la que crea
al personaje de Soldado, quien carga con el malestar emocional de su creador. Al final,
se produce una reconciliacion entre el escritor y su criatura, y la escritura ha funcionado
como una especie de exploracion de la conciencia. También la presencia de Mucama,
personaje femenino, funciona como un espacio catartico seguro en el cual Hombre puede
manifestar sus temores y debilidades. Todas estas piezas nos muestran una cuestion que
constantemente escapa a los fundamentos del teatro en general, pues la interpretacion en
las tablas supone el fin por excelencia de los textos dramaticos. No obstante, la seleccion
y estudio que hace Bushby con relacion a la propuesta de Zuiliga no solo subvierte el
orden esperable de secuencialidad e importancia en el teatro, sino que nos da pautas de
como esto tampoco es suficiente. Es decir, el lenguaje es lo mas resaltante e importante
en esta seleccion, pues cuestiona el orden simbdlico en que se encuentran los personajes
toda vez que su realidad se ve atravesada por los usos de este, mientras hace posible
mitigar el hambre o buscar una forma de traer a la vida a un ser querido e, incluso, permite
la humanizacién de los personajes; en suma, lo cierto es que en todos los casos el lenguaje
muestra sus deficiencias para estos sujetos representados en la trama. Ademas, existe una
dicotomia que termina por convergerlo todo: el lenguaje es efectivamente insuficiente
para cada uno de los casos propuestos por Bushby, pero para el espectador/lector el
lenguaje se articula no solo como suficiente, sino que totalizador y 1til para entender
como funcionan sus propios miedos y deseos. Esto nos cuestiona si, dentro de la ficcion,
estos paradigmas son insuficientes en tanto que para nosotros evidencien una totalidad en

sus carencias y su infructuosa busqueda por conseguir lo que se desea.

Finalmente, podemos notar a lo largo de estos estudios la importancia de un libro
que investiga acerca de la obra de las escritoras peruanas, pues, como sefialdbamos al
inicio, es una deuda pendiente de los estudios literarios peruanos contemporaneos por
visibilizar la escueta produccion sobre las manifestaciones teatrales como por las
carencias de analisis que hasta la publicacion de este libro no habian sido tratadas con tal
asertividad. La seleccion de los textos y las autoras es otro punto fuerte del ensayo, ya
que elabora de forma variada y consecuente, con una narrativa transversal, aquellos temas

que, por su naturaleza y complejidad, demandan un reto estructural y sistémico, hecho
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que el autor ha logrado con éxito. Asi, Alfredo Bushby, sin lugar a duda, realiza un aporte

enorme al visibilizar el trabajo de estas formidables dramaturgas en toda su complejidad

y cuyas obras nos permiten cuestionarnos y fomentar un espiritu investigador que no

dejara indiferente a los especialistas ni pasara de largo para todos los interesados en el

tema. Tal vez su mayor logro sea decantarse, finalmente, por estudiar el interés de las

autoras por el cuerpo; asi, se destaca una poética que se interroga por el yo femenino ya
no desde la otredad, sino desde la propia experiencia, la de la mujer, la de la humana.
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