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INTRODUCCION

En 1978 el periodista Joaquin Soler Serrano entrevisté al escritor cubano Severo
Sarduy para el programa A Fondo de la Radiotelevisién Espafiola y le pregunt6:
¢, Qué es hoy ser barroco? Sarduy respondio:

Yo sé lo que no es ser barroco, no se trata de un juego verbal, no se trata
de un puro divertimento, no es un ejercicio frivolo de hacer juegos de
palabras, de jugar con historias, con personajes, con relatos; no se trata en
lo mas minimo de esto. Yo creo que se trata en definitiva de amenazar eso
gue es el soporte esencial de la sociedad, que es la economia. Vivimos en
un mundo no ya tanto de economia, sino de mezquindad. El barroco
amenaza este mundo, pone en tela de juicio, pone en parodia, en discusion,
esta sociedad en que vivimos totalmente basada en la economia. Porque el
barroco despilfarra, lo bota todo por la ventana en funcion de placer; lo que
cuenta no es la informacion que la frase va a transmitirte, sino el placer que
tu vas a sentir. Y es lo que yo creo que el barroco tiene de profundamente
subversivo, no es un arte utilitario, es un arte de placer del cuerpo, es un
arte erotico.

Estas palabras de Sarduy ubican el contexto y los sentidos que busca proponer
nuestra investigacion-creacion Constelaciones Teatrales: hay una presencia de lo
barroco en nuestro hic et nunc, nuestro aqui y ahora, y no es un barroco que
denota un estilo artistico o una estética de “puro divertimento”, ornamentalista,
recargada y decorativa; es un barroco que “amenaza este mundo” porque lo
cuestiona, lo critica, lo transgrede y al hacerlo, pone en evidencia su estado de

crisis. Hablando de su obra, Sarduy habla al mismo tiempo de las elaboraciones
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gue sobre lo barroco ha hecho el pensamiento transdisciplinar. En efecto, las
indagaciones mas recientes lo entienden como un concepto que ha rebasado los
limites de la historia del arte y se ha instalado en el amplio campo de las
reflexiones sobre las complejas dinAmicas de las sociedades contemporaneas y
sus correlativas elaboraciones en el arte y la cultura, que se dan en un contexto de
rupturas, transiciones, mestizajes, presencias simultdneas de diversos tiempos y
espacios, de diversos modos de ser y de hacer; ya que como nos sefiala el
socidlogo francés Michel Maffesoli, uno de los pensadores que ha detectado la
presencia del barroco en el presente, la época de las grandes certidumbres ha
terminado y la heterogeneidad reclama su lugar en medio de un mundo

globalizado y por consecuencia, homogeneizado.

Esta transicion de lo barroco hacia la transdisciplinariedad se ha desarrollado
desde finales del siglo XIX y a lo largo del siglo XX de manera simultanea con la
profundizacion de la crisis del mundo moderno -cosa que no es casualidad-,
gracias a trabajos como el del critico de arte Heinrich Wolfflin, quien en su libro
Renacimiento y Barroco de 1888 anota que el barroco no es “un estilo de malos
imitadores” o un sustituto del genio renacentista que fallece, sino que “los grandes
maestros del Renacimiento han introducido ellos mismos el barroco” (Wolfflin,
1977:42-43) y “el arte de la belleza apacible” pasa a convertirse en algo
completamente diferente, ya que el barroco

recurre al poder de la emocion para conmover y subyugar directamente.
Lo que aporta no es animacién regular, sino sobresalto, éxtasis,
embriaguez. Tiende a dar una impresion del instante (...) El barroco
ejerce momentaneamente sobre nosotros una fuerte accion, pero nos
abandona muy pronto dejandonos una especie de nausea. No evoca la
plenitud del ser, sino el devenir, el acontecimiento; no la satisfaccion,
sino la insatisfaccion y la inestabilidad (Ibid.:78).

Wolfflin identifica que el estilo barroco logra estos efectos basandose en la
composicién por masas de luz y sombra que generan en la forma un efecto de
movimiento; en la disolucion de la regla que busca mas una disposicion ritmica

aparentemente desordenada, que el alineamiento uniforme de las formas; y en la
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expresion de lo inaprensible, lo ilimitado, aquello que no es diafano sino velado,
aquello que esta en “las profundidades insondables”. Al barroco no le interesa la
armonia aurea y el equilibrio, quiere expresar el devenir a través de una
composicion que busca intencionalmente la disonancia para no dar sosiego al
espiritu y hacerlo experimentar la tensién de la inestabilidad, que es la medida de

Su propia armonia.

Un siglo después, obras como las de Maffesoli, Sarduy o la del filésofo
ecuatoriano Bolivar Echeverria, orientan el giro epistémico sobre lo barroco y le
atribuyen esencialmente las mismas caracteristicas sefialadas por Wolfflin, pero
no reducidas a la descripcion de un estilo artistico, sino ampliadas a la explicacion
de las dinamicas cambiantes del mundo contemporaneo (Maffesoli), a la
elaboracién una poética literaria que da cuenta de la crisis del sujeto moderno
(Sarduy), y a la revision de la historia y el presente de Latinoamérica en la
modernidad (Echeverria). Estas y otras visiones sobre lo barroco y sus usos en la
contemporaneidad, como la de la investigadora uruguaya Mabel Morafia desde los
estudios literarios, tienen un aspecto en comun: su migracion del campo especifico
del arte desemboca en los terrenos del pensamiento critico para enunciar la crisis

de la modernidad.

En efecto, el mundo contemporaneo acontece en medio de la imbricacidon de crisis
gue no podemos ver de maneras aisladas, puesto que repercuten unas sobre las
otras; en consecuencia, nos resulta pertinente asumir, como lo propone Bolivar
Echeverria, que por su duracion, alcance y profundidad, la que vivimos es una
crisis civilizatoria: todos los fundamentos modernos de construccion del mundo de
la vida y los modos de ser -ethos- que habitan en él estan en tela de juicio; y por
supuesto, lo que acontece en el arte esta dentro de este contexto de crisis

generalizada.

Por esto, para echar un vistazo al personaje en el teatro contemporaneo, que es el
objetivo central de esta investigacion-creacion, proponemos acudir a conceptos

como crisis del drama, crisis de la representacion, crisis de la mimesis, crisis del
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personaje, teatro posdramatico propuestos por la teatrologia para comprender y
describir las diversas manifestaciones del teatro contemporaneo, pero
entendiéndolos como categorias que hacen parte de la gran crisis por la que
atraviesa nuestro mundo; ya que, como afirma el director teatral colombiano
Carlos Sepulveda, el problema de la crisis de la representaciéon no es algo que
atafie solamente al teatro, es decir, no es un problema especificamente teatral
porque “la crisis de la representacion no es una crisis del teatro, es una crisis de la
representacion del concepto de humanidad” (C. Sepulveda, comunicacién
personal, 11 de septiembre de 2015). Similar es la opinion del dramaturgo y
director teatral colombiano Victor Viviescas, quien considera que “decir que la
crisis de la forma dramatica expresa la explosion de la unidad del hombre en la

modernidad, no es mas que una constatacion evidente” (Viviescas, 2005:452).

Ante este estado de crisis civilizatoria, recurrimos a lo que nos permita hacer
vivible el mundo, lo nuevo y lo pasado, nos vemos abocados a hacer una revision
de lo ya andado, como lo hemos interpretado y qué de ello nos permite habitar el
presente; y alli es donde aparece lo barroco como una via posible de analisis
critico sobre la historia y el presente de las elaboraciones del arte y la cultura de la
modernidad en crisis. Como senala Maffesoli, vivimos en un tiempo en donde ‘“la
hegemonia de la cultura occidental ha cumplido su tiempo de servicio”, no hay una
verdad general y “todas las verdades parciales pueden entrar unas en relacion con
las otras” (Maffesoli, 1997:12); y lo barroco parece ajustarse a este contexto, ya
gue su fundamento es permanecer en movimiento reconociendo la experiencia de
lo inasible y lo ilimitado, su deseo es mantenerse paradojicamente en un estado
de indeterminacion y aun asi no renunciar a la tarea de dotar de sentido lo real, su
horror al vacio le impide caer en el nihilismo al mismo tiempo que su inestabilidad
le impide llegar a conclusiones deterministas, y se acopla a lo que Maffesoli llama
“sabiduria relativista”, que le hace frente a las certezas desgastadas. Por eso para
el sociélogo lo barroco es “una palanca metodoldgica para comprender nuestro
tiempo” (2007:144).
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Estas reflexiones sobre lo barroco y sus interacciones con la crisis de nuestro
mundo de la vida parecen estar respondiendo a la pregunta ¢Qué es hoy ser
barroco? Y esta pregunta, que implica cuestionarnos por el aqui y el ahora, el hic
et nunc, nos recuerda la pregunta de Giorgio Agamben: (Qué es ser
contemporaneo? Y como en un juego de espejos enfrentados, vemos de nuevo la
pregunta sobre lo barroco hoy. Sarduy le respondié a Joaquin Soler desde si
mismo y desde su obra literaria. Esta misma es nuestra intencion: ver lo barroco
en la contemporaneidad desde nuestro oficio, el teatro; y ver el teatro desde lo
barroco en la contemporaneidad. Estas interacciones entre teatro y barroco se dan
para nosotros, en el terreno de la crisis de nuestro tiempo, y la vez, se convierten

en material de trabajo para nuestros procesos de creacion escénica.

Proponemos esta indagacion desde el campo de los Estudios Artisticos, que
desde una perspectiva intercultural, transdisciplinar y relacional, busca realizar
“aportes significativos a la generacion de conocimiento artistico, a la
transformacion de los &mbitos de lo sensible, del saber, del ser y del poder™. Asi
responde este nuevo campo a las necesidades de construccién de conocimiento
en el mundo contemporaneo, puesto que se plantea sobrepasar las fronteras
disciplinares propiciando acercamientos al arte “desde una pluralidad de
metodologias y de posiciones tedricas’’, por lo que pretende abordar los
problemas del arte no sélo desde él mismo, sino que indaga a partir de las

“interacciones que se dan entre el arte, la ciencia y la cultura”.

Esta perspectiva epistémica nos invita a “discernir criticamente las condiciones de
la creacion simbolica, el conocimiento artistico y su devenir historico, en las
coordenadas geopoliticas contemporaneas™ y nos compele a recurrir a una

metodologia acorde a las necesidades de nuestra investigacion-creacion. La

! Texto tomado del Documento de Registro Calificado de la Maestria en Estudios Artisticos de la
ASAB-UD, que en Bogot4 es pionera en este campo del conocimiento sobre el arte.

2 fdem
3 Péagina web de la Maestria en Estudios Artisticos de la ASAB-UD
* idem
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holistica nos parece la mas apropiada ya que busca construir puentes entre las
fronteras de las diferentes disciplinas del conocimiento, y entre éstas y los campos
emergentes transdisciplinares, tales como los estudios artisticos. Esta
metodologia "constituye una comprension integradora que trasciende la vision
positivista tradicional y abarca los diferentes paradigmas de investigacion"
(Hurtado de Barrera, 2002:10), ayudandonos asi a encontrar los caminos que
permitan la interaccion de diversos campos de conocimiento en funcion del
analisis del concepto de personaje en crisis del teatro contemporaneo a partir del
concepto de lo barroco. Asi, nuestra investigacion es de nivel comprensivo y de
tipo proyectivo, porque busca proponer vias de analisis del teatro contemporaneo
y en particular, del personaje teatral en crisis indagando en nuestra propia
creacion teatral. Por esto, nuestro afan no es clasificar el personaje teatral, mucho
menos definir si se debe o0 no eliminar de la escena contemporanea, tratamos de

comprender la complejidad de su presencia conflictiva en el teatro del presente®.,

No pretende nuestro analisis fungir de definitivo o abarcador de la complejidad de
del teatro actual, porque compartimos la opinion del investigador y critico teatral
Hans-Thies Lehmann:

El teatro de la proyeccion del sentido y de la sintesis ha desaparecido, y
junto a él, la posibilidad de la interpretacion sintetizadora. Es recomendable
atenerse uUnicamente a respuestas que se mantengan en un work in
progress: respuestas dubitativas -las perspectivas parciales son posibles-
para evitar cualquier pauta y prescripcion. La tarea de la teoria consiste en
aportar conceptos y no en postularlos como normas (Lehmann, 2013:41).

Estas respuestas work in progress parecen atender a la necesidad de valernos de
la sabiduria relativista para desde alli revisar criticamente los determinismos y los
universalismos. De hecho, Lehmann nos invita a no “echar de menos una imagen
predefinida del ser humano”, sino a “preguntarnos qué nuevas posibilidades de

pensamiento y de presentacion proponen para el sujeto individual” (2013:31) y

® Hans-Thies Lehmann propone este término para referirse al teatro contemporaneo y lo retoma
del texto alemdn Tendenzes des Gegennwartstheaters de 1998 (Tendencias del Teatro
Contemporaneo)
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Maffesoli hace lo propio al considerar que “los sucesos, las mutaciones y las
innovaciones apelan a nuevas maneras de pensar la sociedad” (2007:9) y que por
lo tanto “la prudencia ya no esta al orden del dia. Hay que saber desarrollar un
pensamiento audaz que sea capaz de superar los limites del racionalismo
moderno y, al mismo tiempo, de comprender los procesos de interaccion, de
mestizaje, de interdependencia que actuan en las sociedades complejas”
(1997:46). De aqui que este socidlogo recurra al barroco como metafora del
mundo contemporaneo, ya que la complejidad y movilidad de sus formas son su
signo caracteristico. Incluso, podemos considerar lo barroco dentro de estas otras
posibilidades de entendernos como seres humanos por fuera, o por lo menos,
poniendo en crisis la idea misma de “sujeto individual”, que se ha establecido
como medida universal de lo humano en la modernidad. Maffesoli sefala por
ejemplo, que ante la caida de las certezas y el reclamo de reconocimiento a la
heterogeneidad de los modos de ser, el racionalismo instrumental no es capaz de
comprender el tipo de sensibilidad que se esta configurando en la
contemporaneidad, a la que se le puede llamar barroca. Bolivar Echeverria por su
parte, propone llamar ethos barroco a uno de los modos de ser que se han
configurado dentro de la modernidad, cuyo lugar privilegiado ha sido los territorios
periféricos a los centros de codificacion de la identidad del individuo moderno.
Esta propuesta busca desmontar la idea de que la modernidad es monolitica y
uniforme; busca reconocer sus multiples versiones, tanto las afirmativas como las

criticas, dentro de las que se encuentra la version barroca.

Como se puede ver, la amplitud del concepto de lo barroco, de la crisis civilizatoria
actual y la complejidad misma del teatro contemporaneo, nos conmina a recurrir a
la transdisciplinariedad. Por esto, nos distanciamos de Lehmann con respecto a su
reserva “sobre situar la teoria del teatro dentro de la llamada interdisciplinariedad”,
porque segun su vision “aunque los impulsos derivados de esta orientaciéon son
importantes, se debe constatar que, bajo el eslogan de lo interdisciplinar, los
investigadores muchas veces escamotean la verdadera razon de la teoria: la

experiencia estética en si misma” (Lehmann, 2013:34). Aunque nos valemos de
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conceptos como teatro posdramético de Lehmann, o crisis del personaje de
Robert Abirached, propuestos dentro del campo de la teatrologia; a nuestro
entender, la experiencia estética esta necesariamente imbricada en el estado de
crisis generalizada al que nos hemos referido, y, en un tiempo en donde los
cimientos mismos del mundo de la vida son puestos en cuestidn, resulta
insostenible que el arte se empefie en permanecer dentro de la seguridad de sus
limites. Deconstruir estos limites es como el arte ha de responder a las
necesidades de nuestro tiempo.

Desde esta perspectiva holistica, nuestra propuesta es pues, construir, a partir del
concepto de lo barroco y su utilidad para dar cuenta de las elaboraciones del arte
y la cultura en la contemporaneidad, un espacio de observacion y de analisis del
teatro contemporaneo y de nuestra propia practica creativa, haciendo énfasis en el
personaje teatral en crisis, dado que, como veremos, en éste concepto convergen
tanto la expresion de la puesta en crisis de la subjetividad e identidad del sujeto en
la modernidad, de la que da cuenta la nocion del barroco como ethos, como tipo
de sensibilidad y como actitud presente en el diverso panorama de la
contemporaneidad; como la posibilidad de configurar reflexiones criticas sobre los
discursos hegemonicos del arte y de hallar las particularidades de la idea del
personaje teatral en crisis desde nuestra propia practica creativa, en la cual hemos

explorado personajes barrocos creados por Severo Sarduy.

Lo barroco nos incita a romper con el universalismo, con la idea de progreso y de
unidad -uniformidad-, y con la fijeza de las certezas. Esto lo hace a través de su
recurso mas poderoso: la metafora, la comunicacion indirecta y ambigua por
excelencia; por eso, nos valdremos de la metafora de la historia como
constelacion de Walter Benjamin para estructurar nuestra reflexion, ya que nos
ayuda a comprender nuestro tiempo desde una perspectiva deshomogenizadora.
La constelacién de la historia conjuga de maneras complejas el pasado y el
presente de tal suerte que deconstruye la nocidon de historia universal como

progreso y como continuidad de sucesos organizados a través de la férmula
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causa-consecuencia y del principio de la no contradiccion. La historia, y por tanto
el presente, son una discontinuidad; los acontecimientos, las ideas y la
contemplaciéon del mundo se conjugan entre si creando una armonia conflictiva,
una concordancia disonante, que es a lo que aspira el barroco. Esta metafora nos
ofrece ademas, la posibilidad de referirnos a la nocion de crisis asi como aqui la
hemos esbozado y su enganche con el teatro contemporaneo y nuestra propia

practica creativa.

Por consiguiente, nuestro estudio consta de cinco constelaciones organizadas de
modo deductivo: desde el amplio campo en donde se ubica nuestro lugar de
enunciacion, hasta las especificidades de nuestra propia creacion teatral en torno
a lo barroco y de la idea de personaje teatral en crisis. Hemos nombrado a
nuestras constelaciones Mutatis Mutandis, Hic et Nunc, Homo Barocchus, Teatrum
Mundi y Barocchus Personae, expresiones en latin, algunas tradicionales y otras
propuestas por nosotros, a traves de las cuales queremos recordar, siguiendo a
Bolivar Echeverria, el caracter paradojico del arte barroco: atrapado entre dos
tendencias contrapuestas, lo clasico y lo nuevo, opta por los dos contrarios a la
vez, aspirando a que lo antiguo se reencuentre en su contrario, es decir en lo
moderno. De este modo, en la constelacion de la historia relumbran al mismo

tiempo el pasado y el presente.

La primera constelacion hace referencia a como entendemos el presente y desde
donde nos situamos para abordar nuestro analisis. La segunda establece
conexiones entre el presente, su estado de crisis generalizada y la necesidad de
las perspectivas criticas para comprender dicho estado. La tercera profundiza en
la nocién que sobre lo barroco se ha construido en la contemporaneidad y sobre
como da cuenta de la crisis desde una perspectiva critica y contribuye al
desmontaje de las nociones modernas sobre lo real que ya no son capaces de
expresar la inestabilidad del mundo de la vida. Nuestra cuarta constelacion
desarrolla el tema del teatro contemporaneo dentro del contexto de la crisis, la

critica que éste ha ejercido al teatro dramatico en la modernidad, y como lo
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barroco se relaciona con esta actitud critica. La quinta constelacion plantea el
tema especifico del personaje teatral en crisis y su interaccion con lo barroco en el
contexto de crisis generalizada del mundo contemporaneo, de lo cual se
desprende la metéfora del personaje barroquizado, explorada desde la creacién
escénica dando como resultado el montaje de la obra Auxilio y Socorro, creacion
colectiva a partir de textos de Severo Sarduy, autor que nos ofrece una de las

elaboraciones mas recientes sobre lo barroco en el campo del arte y la literatura.
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CONSTELACION MUTATIS MUTANDIS

El lugar de enunciacion

Hay que salir. Salir del hoyo. El que no cambia se estanca. Hay que moverse.

Dolores Ronddén

Obra Auxilio y Socorro. Fotografia: Carlos Mario Lema 17



Respondemos a la necesidad de pensar el presente, que como afirma Giorgio
Agamben en su texto ¢Qué es lo contemporaneo?, es nebuloso. Por eso nos dice
gue quien quiere pensar su tiempo es aquel que tiene la mirada fija sobre él “para
percibir no las luces, sino la oscuridad (...) Contemporaneo es, precisamente,
aquel que sabe ver esta oscuridad, que esta en grado de escribir entintando la
lapicera en la tiniebla del presente” (2008:3). Ciertamente, aqui la oscuridad no
tiene un caracter peyorativo, percibirla en medio de las luces destellantes de

nuestra época, exige una habilidad, un esfuerzo.

Pensar el presente es un ejercicio de ver en medio de la penumbra que es el hic et
nunc -aqui y ahora-, mas no pretende disiparla, porque sin ella ya no seria él
mismo. Pero hay mas: ser contemporaneo implica adherirse al presente y al
mismo tiempo tomar distancia. Para Agamben es necesario un desfase y un
anacronismo, puesto que quienes se alinean perfectamente con su época no
logran verla, y quienes intentan pensar la contemporaneidad pueden hacerlo “solo
a costa de dividirla en mas tiempos, de introducir en el tiempo una esencial des-

homogeneidad” (Ibid. pag. 7).

Vivir el hic et nunc y dividirlo en mas tiempos es percibir la discontinuidad de la
historia; porque el paso del tiempo es inexorable, no tiene marcha atras, pero la
historia es una presencia de nosotros en el mundo que pone en interaccion varios
tiempos al mismo tiempo, es asi que quien busca captar su época, percibe en ella
la persistencia del pasado, y solo asi, en este desfase, es posible ser
contemporaneo. Pero, el presente es siempre un instante que cuando sentimos
captarlo al fin, ya es pasado, es lo mas efimero e inestable que nos podamos
imaginar, mas no por ello es inasible. Asumiendo esta fragilidad, esta nebulosidad,

nos entregamos al imperativo de dar sentido al tiempo y al espacio que habitamos.

Nuestra posibilidad de comprender y dar sentido a nuestro tiempo es intentarlo
desde nuestro oficio, el teatro, no desde una posicion que presuma de absoluta o
incuestionable, por eso asumimos con Michel Maffesoli que lo mas pertinente para

nuestro anhelo de ser contemporaneos es
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saberse fiar de la sabiduria relativista. Ella “sabe”, gracias a un saber
incorporado, que nada es absoluto, que no hay una verdad general, sino
gue todas las verdades parciales pueden entrar unas en relacién con las
otras. (...) Sin embargo, la leccion de las cosas, por muy relativista que sea,
no implica en modo alguno una abdicacion del espiritu (Maffesoli, 1997:12-
13).

Desde esta sabiduria relativista, queremos proponer un mirador del presente que

nos ayude a observar nuestro oficio. Los cimientos de este mirador estan en el

concepto de historia elaborado por Walter Benjamin con el cual consideramos que

dialoga la pregunta sobre lo contemporaneo de Agamben.

Benjamin critica la nocién de historia universal, que pretende alinear la vida de la
humanidad imponiendo -0 por lo menos, queriendo imponer- un comun
denominador con el cual dotar de sentido todos los aspectos de su existencia:
continuidad, causalidad, progresion, linealidad. Para citar tan solo un ejemplo
cercano, nos hemos formado con la idea de “historia universal del arte”, hemos
creido en ello; pero puede que no sea mas que una ficcion o un intento fallido por
domesticar el tiempo. Mas bien la historia es como una simultaneidad de
discontinuidades, unas secuencias de interacciones entre elementos muy diversos
gue se expanden en todas las direcciones. La historia puede ser esto y mucho
mas, pero, nos dice Bolivar Echeverria, “lo que no hay es un desarrollo lineal y
progresivo. Este fue un planteamiento ideoldgico del siglo XIX” (Echeverria y
Kurnitzky, 1993:55). Somos herederos de esta forma de organizacion de la
historia, pero ya no nos es contemporanea, es decir, no responde a nuestras
necesidades de comprension y construccion de lo real. En efecto, hemos
heredado a punta de contradicciones las ilusiones decimonoénicas, la mirada
optimista de la historia como progreso, la creencia en el éxito del proyecto
civilizatorio moderno, pero “la experiencia humana como experiencia histérica no
tiende hacia el progreso ni esta ordenada en forma rectilinea ni de espiral. La
guerra y la miseria nos muestran su fracaso. El historicismo tiene que retroceder
en su idea positivista de proponerse como objeto la historia humana porque ella no

se da bajo el mismo respecto; la vida esta viva y por ende la historia” (Sepulveda,
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2008:108)

Preferimos igual que Echeverria, escuchar a Benjamin, para quien la idea de
historia universal esta amarrada a la del progreso, igual que la idea de cultura, lo
cual implica la pretension de que toda la historia de la humanidad pueda ser
alineada en la “cadena del progreso”, es decir, que aquella tiene que ser puesta en
el comun denominador de ese historicismo positivista del que nos habla Carlos
Sepulveda. En contraposicion a esta idea universalista, Benjamin considera la
historia como “interrelaciones y encadenamientos causales tejidos fortuitamente”
(Benjamin, 2013:43) y no como linealidades o progresismos; un discontinuum, no
una sucesion de acontecimientos que corren sin tropiezos entre los dedos como
un rosario -la metafora, por supuesto, es de Benjamin-. Es una relacion entre el
pasado y el presente en donde no se trata de que uno arroje luz sobre el otro, se
trata de una interaccion en donde “el pasado y el presente se juntan para construir
una constelacion” (Ibid. pag. 57) y de captar esto en el instante histérico que es
nuestro tiempo, el hic et nunc, ya que el pasado y el presente comparten la misma
esencia: la fugacidad, pasan veloces frente a nosotros al mismo tiempo que

atraviesan nuestros cuerpos.

Una constelacion no puede ser sin la mirada de quien ve en el firmamento un
grupo de estrellas y las organiza de tal manera que establece con ellas un vinculo
a través de la necesidad de darles un sentido. Este es el primer aspecto
fundamental de entender la historia como wuna constelacion: siempre
construiremos una perspectiva, 0 mejor unas perspectivas, unos puntos de vista

sobre ella.

De este primer aspecto se deriva el segundo, y es que las constelaciones son
agrupaciones arbitrarias; cada civilizacion ha dado diversas formas a los mismos
grupos de estrellas. Dichas formas dependen de la perspectiva, como hemos
dicho ya, y esos puntos de vista dependen de lo que Bolivar Echeverria denomina
ethos historico, un modo de ser, una forma de habitar el mundo de la vida, la

manera de dotar de sentido la existencia, que no es fija, invariable o trascendente;
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por el contrario, responde a las circunstancias historicas especificas de cada
grupo humano. Por lo tanto, entender la historia como una constelacion implica

que las formas que le demos dependen de nuestro ethos historico.

Y hay un tercer aspecto fundamental: las estrellas que conforman una
constelacion no estan asociadas espacialmente, es decir, no necesariamente
estan unas cerca de las otras; de hecho, pueden encontrarse a cientos de afos
luz de distancia. De igual manera, en la constelacion de la historia los tiempos

lejanos entre si, interactdan a nuestra mirada relumbrando unos junto a los otros.

Desde este mirador que hemos construido vemos nuestro tiempo como un
discontinuum, como una constelacién en la que interactiian de maneras complejas
el pasado y el presente, sin que haya en ello la pretension de elaborar ideas claras
y precisas, en fin, definitivas. Deseamos asumir esta invitacion-incitacion de tintes
barrocos: hay una fascinacion en lo nebuloso, en lo relativo, hay una constatacion
del agotamiento -o del anacronismo podriamos decir- de la época de las certezas,
hay en lo relativo un ensanchamiento de la imagen de la realidad en donde se
acepta lo claroscuro como parte de la misma y nos permitimos considerar las
situaciones de nuestro presente "viendo lo que tienen de efimero, de oscuro, de
equivoco, de grandioso tambiéen" (Maffesoli, 1997:13). Este es el panorama dentro
del cual podemos observar nuestro tiempo desde nuestro oficio y observar nuestro
oficio desde nuestro tiempo. De este modo nuestro mirador nos lleva a ubicarnos
en una zona de intersecciones, una zona coherente con el discontinuum, con las
sombras y las luces de nuestro tiempo, con lo relativo y lo posible, conformando la
constelacion del presente. Desde aqui nos apropiamos de las preguntas de
Agamben: ¢ Qué cosas ve quien ve su tiempo? ¢De quién y de qué cosas somos
contemporaneos? ¢Qué cosas ve quien ve el teatro de su tiempo? ¢De quiénes y
de qué cosas es contemporaneo ese teatro? ¢ COmo es la constelacion del teatro

de nuestro tiempo? ¢ Como se ve desde nuestra localizacién?
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CONSTELACION HIC ET NUNC

Presente, crisis y critica

Las palabras son como las moscas, los sapos se comen las moscas, las culebras
se comen los sapos, el toro se come las culebras y el hombre se come al toro...
Pues la cuenta se acabd. Las vacas gordas se acabaron, estan tisicas,
deshidratadas, viudas de toro, hechas tierra. ¢ Cémico verdad?

Auxilio
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Asumir la historia y el presente como un discontinuum es ya un indicio de lo que
vemos al ver nuestro tiempo y el teatro de nuestro tiempo: la “ruptura del
continuum histérico implica un problema muy complejo: desbaratar el concepto
mismo de sujeto, de experiencia, de relacion con el mundo, de construccion de
humanidad” (Sepulveda, 2008:108), y esto no es otra cosa que la puesta en crisis

del proyecto civilizatorio moderno tal como lo plantea Bolivar Echeverria.

Un estado de crisis se da cuando se cuestiona el fundamento del orden, el
concepto, la forma que sustenta lo que llamamos realidad ¢ Qué pasa cuando los
preceptos hegemonicos de nuestra realidad, a la que llamamos modernidad, son
puestos en cuestion? Asistimos, siguiendo a Maffesoli, al desmonte de
paradigmas tales como el universalismo -idea de sujeto, forma, orden,
supuestamente valida para cada ser humano y sociedad, pasando por encima de
las particularidades, localizaciones especificas y diferencias que existen dentro del
complejo mundo moderno-, al mismo tiempo que hacemos parte de la
construccion del concepto y practica de la otredad, lo cual implica el
reconocimiento de un otro —individuo o colectivo- diferente, y por consiguiente, la
aceptacion de la relatividad de nuestras certezas. Esta conciencia de la sabiduria
relativista es la que puede poner en crisis las concepciones hegemoénicas de

nuestra realidad.

De modo que al dejar la mirada fija sobre nuestro tiempo vemos, en medio de la
penumbra, la presencia de una crisis, que no tiene que ver con uno u otro aspecto
en particular de nuestra cultura, 0 nuestra organizacion social 0 economica; tiene
gue ver con nuestra presencia en el mundo, incluso, con las condiciones que
sustentan nuestra vida en el planeta. Nunca antes los seres humanos hemos
provocado semejantes desmesuras, semejantes excesos insostenibles. Nunca
antes hemos puesto nuestra propia existencia tan al borde del abismo como lo
hacemos ahora. La crisis de la modernidad nos acompafa desde finales del siglo
XIX, y podria resultar para algunos un tema viejo o agotado. Pero nos es

contemporanea, hace parte de nuestro hic et nunc, y lo es porque

23



la profundidad y duraciéon de la misma [no] parece ser solamente las que
corresponderian a la crisis pasajera, de renovacion o innovacion, que
afectara a un aspecto particular de la existencia social (...) Resulta ya
evidente que no es solo lo econémico, lo social, lo politico o lo cultural, o
una determinada combinacioén de ellos, lo que no alcanza a recomponerse
de manera mas o menos viable y duradera desde hace ya mas de cien
afios. EI modo como las distintas crisis se imbrican, se sustituyen y
complementan entre si parece indicar que la cuestion esta en un plano mas
radical; habla de una crisis que estaria en la base de todas ellas: una crisis
civilizatoria (Echeverria, 2011:194).

En efecto, vivimos en una civilizacion, en una forma de organizacién de la vida que
no puede dar un paso sin condenarse a destruirse a si misma. La historia es lineal,
la sociedad es racional, el concepto es la realidad (Maffesoli), el individuo esta en
el centro de la configuraciéon del mundo y es duefio de su subjetividad: estos
relatos que la modernidad ha construido para la humanidad se han vuelto
insoportables e insostenibles a causa de que no dan cuenta de la diversidad y la
complejidad de nuestras vidas, entre otras cosas porque como explica el sociologo
y escritor portugués Boaventura de Sousa Santos, “este modelo se universaliza,

pero unicamente sobre la base de la desigualdad” (Santos, 1994:317).

Para Santos la modernidad es un paradigma social, cultural, politico y
epistemoldgico que surge en Europa en el siglo XV - siglo XVI que coincide con la
revolucién cientifica, con la expansion europea y con la emergencia del sistema
mundial capitalista, que se sustenta en los pilares de la regulacion social y la
emancipacion social, los cuales se supone, deben tener un desarrollo armonico. El
pilar de la regulacién se constituye por tres principios: el del mercado, el del
Estado y el de la comunidad. Por su parte, el pilar de la emancipacion social se
rige por tres principios de racionalidad identificados por Max Weber: la
racionalidad estético-expresiva del arte y la literatura, la racionalidad cognitiva-
instrumental de la ciencia y la técnica, y la racionalidad moral-practica del derecho
y la ética (Santos, 1994:314-315).

La “gran crisis contemporanea” consiste en que “por primera vez en la
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modernidad, al final del siglo XX, llegamos con una doble crisis que es, de un lado,
crisis de la practica y del pensamiento de la regulacion social, y del otro,
simultaneamente, crisis de la practica y del pensamiento de la emancipacién
social” (idem:313). Los pilares de este proyecto civilizatorio no establecen una
relacién coherente de soporte mutuo, han entrado en una contradiccion insalvable
gue carcome el proyecto mismo sustentado en la légica de la no contradiccion, por
eso le es imposible aceptar la paradoja en que ha caido. Pero, ademas, esta
promesa de emancipacion estructurada a partir del principio de racionalidad
estético-expresiva del arte y la literatura, racionalidad cognitiva-instrumental de la
ciencia y la técnica, y la racionalidad moral-practica del derecho y la ética, no se
da sin la sumision o destruccion de modos de ser otros que no configuran su
existencia a partir de esta idea de racionalidad, por eso nos dice Boaventura de

Sousa Santos que lo que se universaliza es la desigualdad, no la emancipacion.

Para que este proyecto de modernidad funcione se supone una relacion armonica
entre sus dos pilares, pero lo que ocurre es que cada uno tiende a maximizarse
yéndose inevitablemente en contra del otro: “maximizar la regulacién, sistemas
autoritarios; maximizar la emancipacién, sistemas revolucionarios (...) hay una
dificultad de desarrollo armdnico” (Ibid.). Este paradigma demasiado ambicioso, en
vez de ampliarse y hacer vivible la vida para quienes lo han construido y para
quienes se lo han impuesto, va sufriendo un estrechamiento, una reduccion
progresiva que lo lleva a una crisis completa:

Las formas de regulacién social que la modernidad ha producido (...) estan
todas debilitadas, fragilizadas, puestas en cuestion. Por ejemplo, la
soberania del Estado nacional (...) el derecho estatal (...) el estado de
bienestar, la familia heterosexual separada de la produccion, el sistema
educativo, la democracia representativa, la religién institucional, el canon
literario [y artistico en general], la identidad nacional (...) al mismo tiempo, y
en esto reside la originalidad de la situacién actual, hoy estan igualmente
fragilizadas, desacreditadas, debilitadas las formas de emancipacién social
gue le correspondieron hasta ahora a esa modernidad: el socialismo, el
comunismo, el cooperativismo, la socialdemocracia, los partidos obreros y
el movimiento sindical, la democracia participativa, la cultura popular, la
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filosofia critica, los modos de vida alternativos, etcétera (Santos, 1994:314).

Frente a este estado de las cosas Michel Maffesoli nos invita a no ser nostalgicos,
en el sentido de que si este proyecto civilizatorio se vuelve cada vez mas estrecho
y aplana la complejidad de la vida, nos conviene superar sin miramientos esas
premisas racionalistas que en vez de ayudarnos a dotar de sentido lo real, se han
vuelto el molde prefabricado que nos exhorta a verter la realidad en él para que
asi ésta se ajuste a su forma. No es una lucha a ultranza contra la razén, sino una
critica a la version que de ella ha construido la modernidad dominante; y es una
critica pertinente porque “la hegemonia de la cultura occidental moderna ha
cumplido ya su tiempo de servicio. Es la época del multiculturalismo, y todas las
filosofias, religiones, maneras de ser y modos de pensamiento que se consideran
arcaicos, retrogrados o simplemente anacronicos [excluidos por el racionalismo]
estdn ahora solidamente establecidos en nuestras sociedades” (Maffesoli,
1997:46), por lo cual es necesario sobrepasar los limites demasiado rigidos de ese
racionalismo y procurar comprender “los procesos de interaccion, de mestizaje, de

interdependencia que actuan en las sociedades complejas” (Ibid.).

La racionalidad fue cooptada por ese racionalismo que la puso en crisis al volverse
hegemonico y encerrar la multiplicidad en la uniformidad, al volverse maniaco de
la clasificacion y de la separacion de las diversas dimensiones de lo humano hasta
el punto que éstas no se comunican entre si, al volverse un molde a priori para la
experiencia de la vida, al jerarquizar la abstraccidon como expresion suprema del
conocimiento desprestigiando asi formas otras de comprender lo real -como lo
sensible, lo intuitivo, o lo holistico-, al volverse una categoria totalizadora que para
serlo se torna inevitablemente excluyente; al poner lo “irracional” y lo sensible

COmMo Su antagonista, su enemigo necesario para consolidar su imposicion.

Hay, segun Maffesoli, “algo de enfermizo en esa pulsiéon que quiere constrefiir lo
real”. Pero también hay en la vida una pulsién a resistirse contra todo lo fijado, un
impulso barroco; he aqui la fuerte presién que soporta el molde hecho a priori del

racionalismo y lo hace entrar en crisis, y aunque ese molde resista ya ha surgido
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la consecuencia inevitable de ese estado de crisis: la critica. Esta es necesaria
porque no podemos asumir que con lo “pos” o lo “trans” se haya dado por
superado esos fundamentos modernos, lo que vemos, tal como plantea Bolivar
Echeverria, es la presencia simultdnea, la coexistencia de ese racionalismo con
formas otras de la racionalidad, hay una presencia simultdnea de elementos
heterogéneos sin asomo de llegar a una sintesis, hay una coexistencia del

racionalismo con su critica.

Dentro de esta perspectiva critica, nos dice Carlos Sepulveda que la modernidad
“se cierne como la [época] mas terrible de todas: la de la estulticia, la de la
alienacion, la del fracaso, la del horror, la del error; como dice Breton: ‘podemos
afirmar sin exageracion que la civilizacion humana no se habia visto amenazada
por tantos peligros como hoy’. ; Puede haber una época mas dura que aquella en
que el hombre mismo deviene mercancia?” (2008:108); pero por mas dura que
sea esta critica, por mas desesperanzador que sea el hecho de asumir el fracaso
de este proyecto civilizatorio, no implica para nosotros la caida en el nihilismo, ni
en la imposibilidad de seguir dotando de sentido nuestra existencia. No
entendemos la crisis como una caida en la anulacion del sentido, sino como
revision y transformacion en unos casos y abandono en otros, de los discursos
hegemonicos de la modernidad, es decir, aquellos sustentados en los pilares de
regulacion y emancipacion por via del racionalismo de los que nos habla
Boaventura de Sousa Santos. Y si es este racionalismo el que ha caido en crisis,
no es posible servirnos de él para ejercer una critica contra si mismo; de ahi la
complejidad a la que hace referencia Sepulveda, ya que al impugnar el
racionalismo debemos revisar criticamente sus productos: la racionalidad estético-
expresiva del arte y la literatura, la racionalidad cognitiva-instrumental de la ciencia
y la técnica, y la racionalidad moral-practica del derecho y la ética. A nuestro
campo de estudio le compete la critica a la racionalidad estético-expresiva del arte
y la literatura, y como hemos dicho, nuestra posibilidad es hacerlo desde el oficio

del teatro en la contemporaneidad.
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Este racionalismo ha configurado nuestro concepto de sujeto, de experiencia y de
relacion con el mundo, a través de él nos vemos a nosotros mismos y eso es lo
gue simbolizamos y expresamos a través del arte -que también es producto de
este racionalismo-, por eso éste es uno de los escenarios en donde tiene lugar el
desarrollo de esta crisis, que a nuestro juicio, puede ser un espacio de critica en
donde se reconfigura la percepcion de lo real y de nosotros mismos para evitar
gue sigamos vertiendo nuestra experiencia de la vida en moldes preestablecidos,
hasta donde esto pueda ser posible. Aunque estamos atrapados en la paradoja de
dar forma a lo real para poder comprenderlo, podemos valernos de la sabiduria
relativista para revisar a cada paso dichas formas y evitar, por lo menos por

instantes, caer prisioneros de nuestros propios paradigmas.

Asi que preferimos que en vez de evitar las contradicciones propias de la vida, o
de tratar de superarlas a través de la sintesis, nuestra lectura critica se ubique en
una logica contradictorial (Lupasco) que no pretende superar dichas
contradicciones sino asimilarlas, es decir, aceptar la coincidentia oppositorum; a
esto le llama Maffesoli organicidad, “mantener juntos elementos opuestos e
incluso contradictorios” (2007:13). Esta l6gica debe rechazar en consecuencia las
dicotomias tan caras a la modernidad dominante: cultura/naturaleza,
razdn/emocion, cuerpo/espiritu, objetividad/subjetividad; y si no busca sintesis ha
de desvincularse de lo teleolégico, de buscar grandes certidumbres y grandes
soluciones. En un entorno estructuralmente ambiguo y cambiante no puede haber
un horizonte a lo lejos al cual dirigirse confiando en la existencia del progreso, por
el contrario, hemos de entender nuestro hic et nunc como algo que se expande en
varias direcciones y que se concreta en lo cercano, en lo contingente, y en este
contexto, “todo lo que pretende tener una solidez a toda costa es ya una ruina”
(idem:18).

En las interacciones inciertas que ocurren entre verdades parciales es insostenible
el concepto de sujeto moderno dominante, aquel cuya légica de identidad se basa

en la idea de individuo universal y abstracto, de subjetividad racional, duefio de si
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y del mundo, cuyo racionalismo estricto le ha llevado a entenderse a partir de
dualismos, intentado separar las dimensiones de si mismo que le resultan
contradictorias, lo que ha devenido en una compartimentacion que le impide una
comprension holistica de si mismo. Este es un ethos que ya no le es pertinente a

nuestro tiempo, esto es, ya no nos es contemporéneo.

En la constelacion del hic et nunc hay una multiplicidad de ethos y de
representaciones de lo real, una diversidad epistémica; la confianza en que la
razén -la version que de ella hizo el racionalismo- nos haria libres y en la
consistencia de lo real, no hace parte de los ethos que se estan configurando en la
contemporaneidad porque ahora estamos dispuestos a admitir, como nos dice
Jorge Luis Borges, que “hemos sofnado el mundo. Lo hemos sofiado resistente,
misterioso, visible, ubicuo en el espacio y firme en el tiempo; pero hemos
consentido en su arquitectura tenues y externos intersticios de sinrazén para saber

que es falso”.

A causa de este desgaste de los principios hegemonicos que configuraron la
modernidad dominante -decimos “modernidad dominante” porque como veremos
con Bolivar Echeverria en nuestra siguiente constelacion, la modernidad tiene
varias versiones de si misma, una dominante y otras subordinadas que existen de
manera simultanea-, lo barroco aparece en la constelacion de lo contemporaneo
como un espacio de critica desde donde se puede analizar esta fatiga. En nuestra
siguiente constelacion, Homo Barocchus, planteamos este sentido de lo barroco
como medio de aproximacion a “las cosas no por la exterioridad brutal del
concepto, sino por los lados, por el borde” (Maffesoli, 2004), ya que frente a la

dureza de las certezas optamos por la via indirecta, la via barroca.
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CONSTELACION HOMO BAROCCHUS

Lo barroco en nuestro hic et nunc

La luz cura, pero no a mi. Mi espiritu ya no habita mi cuerpo; ya me he ido. Lo que
ahora come, duerme, habla y excreta en medio de los otros es una pura
simulacion.

Auxilio

Obra Auxilio y Socorro. Fotografia: Carlos Mario Lema
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Severo Sarduy dice que todo texto sobre el barroco empieza con la definicion de la
palabra barroco; esta “mania”, como la llama el escritor cubano, resulta inevitable
teniendo en cuenta la etimologia del término y los giros que conceptualmente ha
tenido en el campo del arte y la cultura: Barroco (portugués): perla irregular.
Berrueco — berrocal (espafiol): aspero conglomerado rocoso. Barroco: entre los
joyeros se entiende como “lo elaborado y minucioso, lo cincelado, la aplicacién del
orfebre” (Sarduy, 1974:15). Barroco: 1. Dicho de un estilo arquitectonico o de las
artes plasticas que se desarroll6 en Europa e Iberoamérica durante los siglos XVII
y XVIII, opuesto al clasicismo y caracterizado por la complejidad y el dinamismo de
las formas, la riqgueza de la ornamentacion y el efectismo. 2. Dicho de un estilo
literario: Caracterizado por una rica ornamentacion del lenguaje, conseguida
mediante abundantes elementos retéricos. 3. Dicho de un estilo musical: Que se
desarroll6 entre los siglos XVII y XVIII, caracterizado por la aparicion de nuevos
recursos expresivos, géneros y composiciones como la Opera, el oratorio, la
cantata o la sonata. 4. Excesivamente recargado de adornos (Diccionario Real

Academia Espafiola 2016).

Aunque los diccionarios continien presentando esta definicion que conserva algo
de la critica peyorativa que hiciera el neoclasicismo sobre el barroco, hoy en dia
éste se encuentra disociado de las interpretaciones que lo consideraban como una
estética del exceso, del mal gusto, del artificio y la complicacion inutil, como lo
sefiala la investigadora experta en literatura latinoamericana contemporanea
Irlemar Chiampi (2000:27). Boaventura de Sousa Santos dice que “la vida natural
de los conceptos es la migracion: los conceptos son entidades flotantes, migran”
(1994:322) y el barroco ha saltado las fronteras del arte para afirmarse como “una
categoria de la historia de la cultura en general” (Echeverria, 1994:13) a través de
la cual se puede diagnosticar el estado de crisis de nuestra época: gracias a su
caracter heterogéneo y su reticencia a las certidumbres tiene el potencial de

develar la entropia de la modernidad y de deconstruir sus grandes relatos:
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Progreso, Humanismo, Ciencia, Arte, Sujeto (Chiampi, 2000:10); es decir, se ha

convertido en un instrumento de critica.

El barroco “estaba destinado desde su nacimiento a la ambiguedad (...) Fue la
gruesa perla irregular, la roca, lo nudoso, la densidad aglutinada de la piedra”
(Sarduy, 1986:167). Esta perla irregular, complicada en su forma y velada en su
sentido, fue la que puso en crisis la armonia y el equilibrio perfecto del circulo, que
fue la imagen del cosmos hasta inicios del siglo XVII, momento en el que
Johannes Kepler descubre que las 6rbitas de los planetas en torno al sol no eran
circulares sino elipticas. La elipsis representa la deformacién del circulo y la
pérdida de un Unico centro. El mundo del siglo XVII, que apenas si lidiaba con los
descubrimientos de Copérnico y Galileo, ahora debia aceptar el hecho de que ya
no era posible mantener el circulo como “autoridad icénica” (Sarduy, 1974:55) de
la realidad. La cosmologia fue clasica hasta Galileo, con Kepler pasé a ser
barroca, es el paso del circulo a la elipse, “el de lo que esta trazado alrededor del
Uno a lo que estad trazado alrededor de lo plural” (idem:19). Esta metafora
sarduyana nos da cuenta de un aspecto fundamental de lo barroco: su vinculacion
con los momentos de transformacién, es decir, de crisis, como el que describimos

en la Constelacion Hic et Nunc.

Las crisis denotan un agotamiento, la insostenibilidad de lo que en su momento
era aceptado como la medida de todo lo real. Esta insostenibilidad hace que el
mundo se tambalee, que se vuelva inestable y provisorio, se ponen en duda los
cimientos de ese mundo; en una crisis todo estd en movimiento y nada puede
fijarse. La forma barroca es expresion de la crisis porque es desequilibrada, asi
percibe que es el mundo; sugiere movimiento porgue quiere resistirse contra todo
lo filado, es ambivalente porque sabe que no es posible mantener verdades
absolutas, es recargada porque quiere llenar provisionalmente los vacios que
dejan las certezas, quiere conjugar lo heterogéneo porque reconoce que el mundo
no es uniforme, prefiere difuminar los contornos porque, nos dice el experto en

literatura barroca Cristo Rafael Figueroa, el barroco
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ama los juegos de luz y de sombra, los ambientes nebulosos, “la
metamorfosis y la inconstancia, porque posee un agudo sentido de las
variaciones que secretamente alteran la realidad. Se vale de una
constelacion de imagenes que fluctian entre lo evanescente y lo inestable,
lo efimero y lo fugitivo (...) donde el mundo se refleja movedizo e ilusorio
(...) mundo de las formas en movimiento y de un hombre en vias de cambio
0 de ruptura, quebrado entre lo que es y lo que parece ser, entre su
mascara y su rostro” (2007:38).

Lo barroco comprendido de esta manera parece expresar la sabiduria relativista a
la que nos hemos referido, por esto parece ajustarse al contexto de la
contemporaneidad, en donde confrontados “al término de las grandes
certidumbres ideoldgicas, (...) [y a] la fatiga que van granjeandose los valores
culturales que han formado la modernidad”, constatamos que “ésta ya no tiene
mucha confianza en si misma” (Maffesoli, 1997:11). La ruptura de la unidad
elaborada por el Renacimiento fue “lo que produjo la efervescencia creadora
caracteristica de la era barroca”, de igual forma, nos dice Maffesoli, “podriamos
postular que es el estallido de los valores sociales, el relativismo ideologico, la
diversificacion de los modos de vida lo que engendra esta barroquizacion de la

existencia a la cual nos vemos de nuevo confrontados” (2007:143).

Por eso este socidlogo tiene la intuicion de que para comprender el mundo
contemporaneo, para él posmoderno, ‘hay que comprender la florescencia
barroca” (Maffesoli, entrevista con Francisco Gémez-Mont, 2004). A partir de este
vinculo nos propone conceptos como “mundo barroquizado” y “sensibilidad
barroca” para nombrar las formas y los sentidos de la socialidad contemporanea,
es decir, nuestras maneras de estar juntos. La barroquizacién del mundo radica
en el reconocimiento de su multiplicidad, su complejidad, su dinamismo y su
ambiente flotante y nebuloso. La sensibilidad de tipo barroco “descansa en el a
priori de lo complejo”, en la desaparicion de los limites entre la razéon y la
emocion, entre el espiritu y el cuerpo, entre lo racional y lo irracional; en la
preferencia por los contornos suaves, las practicas ambiguas, los modos de vida

nomada y asigna al presente un lugar central en la vida social al desplazar la idea
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de progreso por la valoracion del hic et nunc. Asi el tiempo ya no es unidireccional
sino que se espacializa expandiéndose en varias direcciones, a esto le llama
Maffesoli presenteismo. Esta sensibilidad tiene a reducir “por demasiado abrupta,
la dicotomia que la modernidad establecio entre la razon y lo imaginario, o entre la

razon y lo sensible” (Maffesoli, 2007:10).

Lo barroco puede expresar el deseo de ser contemporaneo en medio de la crisis
porgue no existen en él divisiones tajantes, sino una situacidbn cambiante,
camalednica. La difuminacién de los contornos posibilita un reencuentro con una
comprensién de nosotros mismos mas holistica que en vez de excluir o negar el
desorden en el que naturalmente acontece la vida, lo acepta como parte de su

complejidad y del impulso que la mantiene en movimiento.

Michel Maffesoli nos plantea el asunto de lo barroco dentro de su panorama
general de analisis de las sociedades contemporaneas; otros pensadores como
Bolivar Echeverria, lo han planteado en contextos mas especificos pero igual de
reveladores de la crisis de la modernidad. Este es el caso de los estudios sobre el
fendmeno barroco en América Latina, los cuales han resaltado la capacidad de
este concepto para nombrar la multiplicidad y la hibridez del continente

latinoamericano, cuyo signo distintivo es el mestizaje cultural.

Cristo Rafael Figueroa desde los estudios literarios, advierte una persistencia del
barroco en nuestro contexto cultural y constata que su itinerario “tanto en la cultura
occidental como en América Latina no so6lo no ha concluido, sino que no cesa de
metamorfosearse en las artes, en la literatura y en diversos objetos culturales”
(2008:19). Partiendo de este mismo principio, Irlemar Chiampi rastrea lo que ella
llama "las inserciones del barroco” (2000:18) en la historia de la modernidad
literaria en una larga trayectoria de 100 afios vivida en cuatro ciclos: 1890, 1920,
1950 y 1970. Este analisis es posible gracias a que "el barroco se coloca en el
debate intelectual de los afios 70 y 80, sobre la modernidad/posmodernidad como
una arqueologia de lo moderno, que permite reinterpretar la experiencia

latinoamericana como una modernidad disonante” (idem), tal como reconoce la
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propia Chiampi.

A mediados del siglo XX los escritores cubanos Alejo Carpentier y José Lezama
Lima reivindicaron el barroco y lo consideraron como un elemento propio a través
del cual se podia configurar una identidad latinoamericana. Lezama observo el
barroco criollo, aquel que se desarroll6 durante el periodo de colonizacion
espafiola, no s6lo como un agente de opresion colonial, sino como un arte de
contraconquista, que gracias a sus estructuras inclusivas fue capaz de expresar el
contexto cultural americano. Para Carpentier, nos dice la investigadora Lois
Parkinson Zamora, “toda simbiosis, todo mestizaje, engendra un barroquismo” y
propuso entender el barroco como una constante humana y no como un estilo
histérico, facilitando asi “la interaccion de espacios culturales que pertenecen a
distintos érdenes del tiempo. Asi se sustituye la periodicidad cronoldgica por los
espacios conceptuales y actuales, y la secuencia temporal por el movimiento
multidireccional” (Parkinson, 2011:152), ya que, en tanto que constante, puede
aparecer en cualquier momento, especialmente aquellos determinados por
procesos de mestizajes. En la década del setenta, Severo Sarduy trasladé “la
atencion de la tematica del nacionalismo cultural” hacia las “estrategias
subversivas del artificio barroco” (idem:356), configurando asi una poética
neobarroca que en su dimensidon critica quiere subvertir los “cimientos de la
modernidad occidental: realismo, racionalismo, individualismo, originalidad,
historia homogénea” (idem:345). Esta lectura de Sarduy que desliga lo barroco de
la construccion de identidades nacionales y de region en América Latina, se
encuentra dentro de la constelacion de las elaboraciones mas contemporaneas
sobre este concepto, porque pone el énfasis en su potencial critico que parodia el

mundo moderno.

En los afios noventa Bolivar Echeverria dirige en la Universidad Autonoma de
México la investigacion El concepto de cultura politica y la vida politica en América
Latina dentro de la cual el filésofo desarrolla su concepto de ethos barroco. El

filésofo organiza su andlisis en torno a tres conceptos fundamentales: modernidad,
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ethos e historia. El concepto de ethos es en sintesis, un modo de ser y de estar en
el mundo en el cual se conjuga el sentido de “uso, costumbre o comportamiento
automatico” con el de “caracter, personalidad individual o modo de ser”
(Echeverria, 1994:18); la configuracion de un ethos, de una manera de ser y estar
en el mundo de la vida, responde a las necesidades y especificidades de cada
momento en la historia, por lo que no es posible afirmar la existencia de un ethos
universal, esencial o trascendente. Es mas, los modos de ser no se desarrollan de
manera lineal o progresiva a lo largo del devenir histérico, puesto que la historia,
como hemos sefialado, es un discontinuum. Para el filésofo

es un hecho innegable que el dominio de la modernidad establecida nos es
absoluto ni uniforme; y lo es también que ella misma no es una realidad
monolitica, sino que esta compuesta de un sinniumero de versiones
diferentes de si misma -versiones que fueron vencidas y dominadas por una
de ellas en el pasado, pero que, reprimidas y subordinadas, no dejan de
estar activas en el presente (Echeverria, 2000:35).

Este reconocimiento es fundamental, ya que a causa del estado general de crisis
del proyecto civilizatorio moderno, la revision de lo barroco dentro de este contexto
se conecta con la necesidad de construir un “discurso critico acerca de la época

presente” (Echeverria, 1994:14).

El proyecto cultural dominante dentro de la modernidad, impuso la concepcion de
un sujeto racional, abstracto y universal inmerso en el orden capitalista; pero,
como Yya dijimos, la modernidad no es una realidad monolitica y dentro de ella
conviven diferentes versiones de si misma. Este proyecto civilizatorio europeo
expandido por todo el mundo acarrea la homogenizacion y la masificacion de la
vida de los seres humanos, pero no tiene, a pesar de todos sus esfuerzos, un
dominio absoluto, debido a que por mas imposicion que haya, no es posible borrar
del todo las especificidades de cada historia, de cada cultura, de cada territorio, de
cada cuerpo. América Latina y sus diversos procesos de mestizaje es un ejemplo
de ello. Por eso, para Echeverria esta region es un escenario privilegiado para
observar las diferentes interpretaciones y usos de los principios de ordenamiento

del mundo propuestos por la modernidad.
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El autor observa que son cuatro los modos de ser que conviven en el orden del
mundo moderno, a pesar de que sea uno de ellos el dominante: el ethos realista,
el cual se define “por su caracter afirmativo no solo de la eficacia y la bondad
insuperables del mundo establecido o ‘realmente existente’, sino, sobre todo, de la
imposibilidad de un mundo alternativo.” (Echeverria, 2011:198). Los otros tres
modos de ser son el romantico, el clasico y el barroco. Los dos primeros se
definen por el reconocimiento de las contradicciones de la modernidad ordenada
en torno al capitalismo, pero el ethos romantico las reconoce para después
negarlas, mientras que el ethos clasico reconoce las contradicciones para vivirlas
en el cumplimiento trdgico de la marcha del mundo. En este sentido, ni el
romantico ni el clasico generan resistencia al ethos dominante, ni plantean
alternativas frente a su ordenamiento del mundo. Por su parte, el barroco es un
ethos que reconoce “la contradiccion propia del mundo de la vida en la
modernidad capitalista” pero “se resiste a aceptarla”, por lo cual desarrolla una
estrategia de comportamiento para lidiar con esta contradiccion cuyas
caracteristicas se pueden comparar con la forma barroca, que Echeverria describe
como una forma atrapada entre dos tendencias contrapuestas: respeto y
transgresion del canon clasico. Y frente a la tension generada por estas
tendencias contrapuestas, el barroco opta por elegir a los dos contrarios a la vez.
Por esto, el ethos barroco genera una combinacion conflictiva de conservadurismo
e inconformidad, respeto y al mismo tiempo un sentimiento de rebeldia. Este juego
de transgresiones y contradicciones propias del barroco, le da ese caracter
ambivalente, ambiguo, inestable, desequilibrado y movil con el que se le suele
asociar; y es lo que le parece pertinente a Echeverria para explicar el modo de ser
gue en América Latina surge a raiz del proceso de colonizacion y de insercion en
la modernidad. En efecto, el sujeto americano del siglo XVII experimenta un
“‘estado de empate e interdependencia entre dos propuestas antagonicas de forma
para un mismo objeto: una progresiva y ofensiva, que domina sobre otra,
conservadora y defensiva, a la que sin embargo no puede eliminar y sustituir y en
la que debe buscar ayuda ante las exigencias del objeto, que la desbordan.”

37



(Echeverria, 2011:204). En otras palabras, lo que aqui se explica es el proceso de
mestizaje cultural producto de la colonizacion. En éste, la estrategia de
supervivencia implicé la adopcién de un comportamiento al mismo tiempo rebelde
y conservador: por un lado, el sometimiento al proyecto civilizatorio europeo y la
“traicion” a lo que era América, y por otro lado, la resistencia a esta nueva realidad
colonial como manera de expresar “fidelidad” a lo que era América. Huellas de
este particular comportamiento se puede encontrar por ejemplo en la arquitectura,
en donde, segun el escritor Gonzalo Celorio, desde los primeros tiempos de la
conquista asomaron “rasgos de caracter indigena en las decoraciones de los
edificios cristianos, ya que la mano de obra era india, aunque los proyectos fueran
espafoles”. Con el tiempo, estas manifestaciones se incrementaron “hasta que se
llegd a un verdadero sincretismo en el barroco del Nuevo Mundo” (Celorio,
2013:17).

Esta situacion especifica del ser americano inmerso en un proceso de
colonizacion, propicia un comportamiento cuyo sustento es la ambivalencia
radical, ontologica, que llega al extremo de convertir la consistencia de la vida
humana y su mundo en una “realidad evanescente” (Echeverria). De ahi que sea
pertinente denominar a este modo de ser barroco, puesto que comparte con €l las
caracteristicas de ambiguedad, transgresion, inestabilidad y movilidad que antes

mencionamos como propios del estilo barroco.

Es tal la radicalidad de esta ambivalencia en el comportamiento barroco que

la contraposicion entre lo aprovechable y lo desechable, lo sustancial y lo
accesorio, lo fundamental y lo azaroso, lo necesario y lo contingente; la
contraposicion entre lo que obedece a un orden y tiene sentido y lo cadtico
y carente de sentido se presenta asi en dos versiones distintas que se
anulan reciprocamente y que pueden ser igualmente validas o igualmente
insostenibles (Echeverria, 2011:212).

La barroca no ha sido la forma predominante de vivir la modernidad, es de los
cuatro ethos modernos, el mas periférico con respecto al centro que determina el
ordenamiento del mundo: el ethos realista. Esta ubicacién periférica puede ser
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entendida como una zona marginal que aspira a ser incluida en el nucleo de
significacion dominante del mundo de la vida, pero también, como un lugar que
por su movilidad y su condicion de limite, de frontera, puede generar una
conciencia critica con respecto al orden establecido por el ethos realista, esto es,
como dice el escritor venezolano Victor Bravo “revelar las multiples incongruencias
que acechan detras de las representaciones del orden” (Bravo, 2004). Pero, es
fundamental la precisiébn que hace Echeverria sobre los ethos de la modernidad y
Sus interacciones:

Ninguno de estos cuatro ethe (...) se da de manera exclusiva; cada uno
aparece siempre combinado con los otros, de manera diferente, segun las
circunstancias, en la vida efectiva de las distintas construcciones modernas
del mundo (...) Es indudable, sin embargo, que el ethos realista, el que llegd
a desempefar el papel dominante en esa composicion, es el que ha
organizado su propia combinacion con los otros y los obliga a traducirse a él
para volverse efectivos (Echeverria, 2000:172).

Siguiendo esta linea analitica, encontramos dentro de los estudios literarios sobre
lo barroco en Latinoamérica realizado en los ultimos afos, el trabajo de la
investigadora Mabel Morafia, quien coincide con Echeverria al entender lo barroco
como “hibridez y palimpsesto, una deformaciéon nacida de la transgresion de sus
limites, que resulta de la defensa ejercida por el cuerpo que recibe el desafio de la
heterogeneidad. Producto de juegos de absorcion y resistencia, la perla barroca
combina, en su proceso, la norma y la excepciéon” (Morana, 2010:52). Su interés
en lo barroco también parte del hecho de evidenciar su papel en la elaboracién de
los discursos que configuraron la entrada de América Latina en la modernidad
globalizada y su persistencia en las elaboraciones del arte y la cultura de la region,
que rastrea desde el periodo virreinal hasta lo que ella llama la era posauratica®
-posmoderna y poscolonial- y propone una lectura del barroco como el espacio en
el campo de lo simbdlico de “las luchas del poder que son inherentes al proceso

de insercién del mundo americano en el contexto del occidentalismo” (idem:53).

6 ~ . - . - I .

Morafia entiende por posauratica, partiendo de la nocién de aura de W. Benjamin, la época en
gue la obra de arte es susceptible de reproduccién masiva a través de la tecnologia, en la que
aquella pierde el caracter de objeto Unico e irrepetible.
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De la reincidencia del barroco en la historia latinoamericana se pueden distinguir
tres momentos: Barroco, Neobarroco y Ultrabarroco.

El Barroco como codigo cultural impuesto en América durante el proceso de
colonizacion, adquirié caracteristicas y sentidos inusitados debido a su contacto
con el grupo social que lo asimild, de tal suerte que el arte barroco que

se exporta desde la metropolis como dispositivo de homogenizacién acorde
con los planes unificadores de la Espafia Imperial —“Un dios, un rey, una
lengua’- resulta en su actualizacion colonial un producto hibrido, replegado
sobre la heterogeneidad que busca reducir, desplegado desde los
parametros de la “alta” cultura hacia los horizontes populares de la
diferencia y el abigarramiento americanos (idem:54).

Y, sefiala Morafia que

sin el reconocimiento de esta agencia a partir de la cual el sujeto colonial
apela no ya a la reproduccién de los protocolos imperiales sino sobre todo a
la produccion -proactiva- de una performatividad que extrema esos modelos
en el proceso de su reconversion, es imposible advertir el sentido
contracultural, mimico y reivindicativo que adquieren las apropiaciones del
cbdigo barroco en las colonias (idem:56).

Este juego paraddjico de apropiacion del codigo cultural del colonizador es lo que
permite establecer una singularidad y una “diferencia americana” que complejiza el
proceso de colonizacidon americano y las dinamicas del mestizaje cultural, puesto
gue ya no es posible entenderlos como fendmenos unidireccionales de solamente
imposiciones del colonizador hacia los colonizados. Esta concepcion del barroco,
gue es la que plantearon los escritores cubanos José Lezama Lima y Alejo
Carpentier a mediados del siglo XX, propicia la “reivindicacion de América como
un nudcleo otro del mundo occidental, generador de significados e incorporador de

la diferencia” (idem:66).

La reivindicacion del barroco como espacio de la diferencia, como posibilidad de la
construccion de una episteme otra, tiene como consecuencia la redefinicion de las
ideas de originalidad y trascendencia estética que hacen parte del concepto de

arte de la modernidad dominante, es decir, el arte sustentado en el principio de
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racionalidad estético-expresiva del que nos ha hablado Boaventura de Sousa
Santos. En esta revision critica del arte se sitia para Morafia el segundo momento
del barroco en América Latina que se desarrolla hacia finales del siglo XX: el
Neobarroco. Retomando el analisis del escritor cubano Severo Sarduy, la
investigadora explica que en el Neobarroco se desvirtia la oposicion obra
original/copia, ya que esta estética recurre a la re-produccion, porque es un arte
de la cita, de reciclaje, fragmentariedad y simulacro (idem:64); y al recurrir a estos
procedimientos obliga a la expansién del concepto de arte. De nuevo una

reivindicacion de la diferencia.

Por otro lado, el neobarroco pone en crisis la aspiracion de una identidad
latinoamericana construida por el discurso reivindicativo del barroco, que como
hemos dicho, fue propuesta por Lezama Lima y Carpentier. El neobarroco de
Severo Sarduy ya no se preocupa por la construccion de identidades nacionales,
cosa que va perdiendo sentido a cada paso que se van consolidando los
mercados transnacionales y la globalizacion; aunque sigue expresando la hibridez
y el mestizaje recurriendo a la parodia, a la teatralizacion o a la carnavalizacion,
pero esta vez, desde la perspectiva de las “postidentidades plurales y polifénicas”.
De aqui que Morafia considere que

el tema de la crisis de la subjetividad moderna atraviesa, de una manera u
otra, todas las reflexiones sobre el Neobarroco (...) [éste] diagnostica la
crisis de los procesos modernos de subjetivacion y el agotamiento de sus
correlativas politicas identitarias y, en el mismo movimiento, propone una
expansion proliferante de la diferencia (idem:77-78).

En cuanto al tercer momento del barroco en América Latina, Morafia propone
llamarlo Ultrabarroco, retomando el término de titulo de la exposicion itinerante
Ultra baroque. Aspects of Post Latin American Art realizada en 2001 cuya
curaduria estuvo a cargo de Elizabeth Armstrong y Victor Zamudio-Taylor. Citando

las reflexiones de los curadores, Morafia nos dice que el Ultrabarroco

caracteriza las extensiones transhistoricas y las reterritorializaciones del
Barroco como estética postnacional: no sélo ya, como la codificacion
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estética que se traslada de sociedades europeas a territorios coloniales (...)
sino también como un producto que en sus modulaciones modernas y
postmodernas, aparece ya definitvamente emancipado de sus
especificidades histéricas. En este sentido Armstrong habla, al referirse a la
torsién final del Ultrabarroco, como de un arte postlatinoamericano, que
mas alld de las limitaciones impuestas por fronteras nacionales e
identidades politicas, se inserta en los escenarios mas actuales
combinando impulsos locales y globales (Morafia, 2010:87).

El Ultrabarroco, la expresiéon mas actual del barroco en las elaboraciones del arte
y la cultura, ahonda ain mas en la crisis de todo el modelo civilizatorio propuesto
por la episteme moderna: nacion, identidad, ciudadania, consenso, progreso y
subjetividad. Esta ultima reapropiacion del barroco no sefiala solamente un estilo o
una estética, sino que se entiende como una actitud, una disposicion, que da
cuenta de la hibridacion y la transculturacion que caracteriza el mundo
globalizado; lo que nos recuerda la sensibilidad barroca que segun Maffesoli
caracteriza a las sociedades contemporaneas. La actitud ultrabarroca teatraliza,
en el sentido de volver espectaculo, de evidenciar la artificialidad, el debilitamiento
de los pilares de la identidad individual y colectiva de la modernidad dominante,
aquella que se constituydé en torno al ethos realista: territorialidad asignada a las
culturas nacionales, la nocion de consumo como principio democratizador y como
forma privilegiada de realizacion personal e integracién social, la apuesta a la
transparencia del lenguaje como vehiculo de consenso politico y social, el afan
pedagogico del arte y la concepcion de la obra como producto acabado, armonico
y total (idem:90).

Finalmente, y esto es fundamental, Morafia propone entender la persistencia de lo
barroco como la presencia de la diferencia y la ruina: la diferencia en el sentido de
reconocimiento de la alteridad, de formas otras de ser que divergen del nucleo
identitario moderno; pero también es, en el sentido matematico, residuo o resto, de
tal suerte que la ruina, lo residual, “remite también a lo diferencial: a lo que
sobrevive y permanece en una existencia fantasmatica, desplazada, fuera de

tiempo y de lugar” (idem:80). En efecto, podemos entender el ethos barroco en
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nuestro hic et nunc como una presencia residual, en el sentido de que para
permanecer ha tenido que subordinarse al ethos realista dominante, pero a pesar
de ello -o gracias a ello- introduce en la configuracion de la modernidad un espacio
para la diferencia, la otredad que pone en crisis el modelo dominante de esta

misma modernidad.

Este panorama de las elaboraciones més recientes sobre lo barroco nos muestra
coémo éste se ha desplazado de la cerrada historiografia del arte hacia un espacio
en donde su significado se expande para nombrar no s6lo expresiones estéticas,
sino un ethos, un tipo de sensibilidad, una actitud “que atraviesa la modernidad y
sobrevive a su racionalismo instrumental” (Chiampi, 2000:44). Por esta razon
proponemos ver lo barroco, que da cuenta del entrecruzamiento del pasado y el
presente, es decir, del discontinuum de la historia, y que siempre emerge “del
abismo de una crisis” (idem:45), como parte de la constelacion de la
contemporaneidad, signada por la impugnacion a las grandes certezas y a las
verdades absolutas. Lo barroco se sitia dentro de esta constelacion, como una
perspectiva critica del principio de racionalidad de la modernidad que ha devenido
en un racionalismo estrecho que no puede cumplir con la promesa de
emancipacion de este proyecto civilizatorio. Asi, podemos entender lo barroco
como un concepto que puede nombrar uno de los ethos que habitan la
contemporaneidad, una época en la que diversas maneras de ser reclaman su
espacio en medio de la multiplicidad que le hace frente a la estandarizacion de la

vida.

En lo que a nuestro campo de estudio compete, consideramos lo barroco como
parte del espectro de perspectivas criticas sobre el principio de racionalidad
estético-expresiva del arte y la literatura, dentro del cual se desarrollo el drama
como forma predominante del teatro en la modernidad, cuya crisis, que
corresponde al estado general de crisis civilizatoria de nuestra época, ha
configurado el heterogéneo panorama y la mixtura de expresiones del teatro

contemporaneo.
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Son muchos los aspectos de este teatro que podemos analizar a la luz del
concepto de lo barroco y su incidencia en el presente, pero lo barroco en su
sentido amplio de ethos, tipo de sensibilidad o actitud, lleva nuestra atencion hacia
el personaje teatral que, aunque esté en estado de crisis, como lo veremos en
nuestras siguientes constelaciones, no deja de ser una expresion de nuestras
maneras de ser y de las formas en que nos comprendemos a nosotros mismos
dentro de la constelacion de nuestra época. Ademas, lo barroco en la
contemporaneidad emprende una critica a los procesos modernos de identidad y
subjetivacion, los cuales son el fundamento de la construccion del personaje
dentro del drama, forma predominante del teatro moderno, cuya crisis, necesaria

por demas, ha desatado la multiplicidad de expresiones del teatro del presente.
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CONSTELACION TEATRUM MUNDI

Barroco, teatro contemporaneo y crisis

Me hierve la sangre en la cabeza, los 0jos, la boca y el pecho, tengo los brazos
tiesos, las manos entumecidas y la jeta abierta, he fijado la rabia, estoy sin aliento,
me tiemblan los labios y se me corrié el maquillaje, parezco una facinerosa, una
bruja del Teatro Lirico de Mufiecas, y todo por amor al arte... Me voy.

Auxilio

Obra Auxilio y Socorro. Fotografia: Carlos Mario Lema
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Bolivar Echeverria precisa que uno de los principales imperativos de la civilizacion
moderna capitalista es la separacion de tiempos dentro de la vida cotidiana: el
tiempo de la ruptura como tiempo improductivo y el tiempo de la rutina como
tiempo productivo; el primero es la excepcion, en donde se encuentra la
experiencia estética, el juego, a fiesta, el arte; el segundo es la regla de la
cotidianidad en el que impera el trabajo productivo. El ethos barroco, que como
hemos dicho prefiere los contornos suaves, claroscuros, y no estas divisiones
tajantes, se resiste a esta separacion de tiempos que el ethos dominante impone
como orden de la vida y al hacerlo, opta por una interaccién entre ellos que se
convierte, segun el fil6sofo, en el espacio de reivindicacion de su existencia “en
ruptura”: al volver fluidos los limites entre el mundo real -tiempo productivo- y el
mundo de la ilusién -tiempo improductivo- el ethos barroco estetiza la vida
cotidiana a tal extremo que considera la experiencia estética “como esencial para
la humanizacion de la existencia rutinaria”, y esta es su “estrategia propia y
diferente de construccion de mundo” (Echeverria, 2000:195). Es por esto que el
ethos barroco entiende el mundo como teatro, el teatrum mundi,

el lugar en donde toda accion, para ser efectivamente tal, tiene que ser una
escenificacion, es decir, ponerse a si misma como simulacro -¢recuerdo?,
¢prefiguracion?- de lo que podria ser. Construir el mundo moderno como
teatro es la propuesta alternativa del ethos barroco frente al ethos realista;
una propuesta que tiene en cuenta la necesidad de construir también una
resistencia ante su dominio avasallador (idem:95).

Echeverria reconoce en la actitud barroca y su capacidad de entender el mundo
como teatro un potencial critico frente al ethos realista dominante de la
modernidad, y lo hace al invertir el sentido de la critica peyorativa que tilda al
barroco de ornamentalista y teatral, es decir, el filosofo considera que en estas
caracteristicas residiria la vitalidad del arte y la sensibilidad barroca. La teatralidad
de lo barroco nos introduce a un tema fundamental, que nosotros proponemos
vincular con la circunstancia del teatro contemporaneo, y es el asunto de las

representaciones del mundo que hace el barroco.
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La critica condenatoria del arte barroco que lo considera teatral y excesivamente
decorativo, entiende que al ser teatral, el barroco finge hacer arte, simula, hace
‘como si” representara el mundo, “hace teatro”. Para el ethos realista el arte
barroco es falso y engafioso por detenerse en lo decorativo, y por tanto superficial,
y por no representar el mundo y el sujeto moderno tal y como se supone gue es.
Pero, para Echeverria no cabe duda de que mirar al ornamentalismo del barroco
como muestra de un defecto disimulado, de una “ausencia de representacion con
apariencia de representacién”, es algo que solo se puede hacer “sobre la plena
aceptacion de la idea moderna, sumamente estrecha, de lo que es la
representacion artistica”, idea que la reduce a “ser una transposicion en imagen de
lo que un sujeto nitidamente separado del objeto alcanza a percibir a través de su
aesthesis o sensibilidad” (2000:209). Sin embargo, si se mira el ornamentalismo
barroco desde la idea de mimesis, que para Echeverria es mas amplia que la idea
de representacion artistica moderna, se observa que “es indudable que la
representacion del objeto tiene un momento teatral” y es éste el que media en la
experiencia que el sujeto tiene en relacion con el objeto artistico y que al
alcanzarse “pone las condiciones para una reactualizacion del propio sujeto de la
experiencia” (idem), ya que dentro de ésta, “lo representado en el arte barroco,
lejos de ser una reproduccion “falsa” de lo real, seria un hecho que se resiste a
aceptarse como un producto indiferente de la circunstancia dramatica que le
otorga sentido” (idem); esta circunstancia dramatica es justamente esa
teatralizacion de la vida que practica el ethos barroco como resistencia a la
“contradiccion moderna del mundo”. Entonces, desde la perspectiva del barroco,

lo que el arte propiamente reproduce al perseguir la forma perfecta de los
objetos que produce no es la realidad de los mismos, sino el sentido del
ethos desde el cual ha elegido cultivar la singularidad (...) de la vida social
en la que se encuentra (idem:213).

Nos llama la atencion la distincién que hace Echeverria entre la idea moderna de
representacion artistica y la idea de mimesis, ya que alli hallamos un vinculo con
las reflexiones que al respecto hace el escritor e investigador teatral Robert
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Abirached, quien propone la categoria de crisis del personaje para analizar el
estado de crisis de la forma dramatica en el teatro moderno, que es el antecedente
de las diversas expresiones del teatro contemporaneo. Detenernos en este punto
nos resulta indispensable para comprender la presencia de lo barroco en la
constelacion del presente y sus posibles vinculaciones con el teatro y el personaje

en crisis en el contexto de la crisis generalizada de nuestro tiempo.

Echeverria nos dice que la idea de representacion moderna es estrecha si se le
compara con la de mimesis. Esta apreciacion nos resulta mas comprensible
acudiendo a Abirached, quien precisa que para Aristoteles “la imitacion es una de
nuestras actitudes mas familiares ante lo real” y su esencia es “hacernos tomar
distancia de ello para dominarlo, o, mas sencillamente, para mirarlo de frente tal y
como es, y de ahi la necesidad de la mediacion de las imagenes” (1993:24). En
efecto, o que las imagenes muestran en el teatro y en el arte en general, no se
adecua a su modelo y este desfase “agudiza la comprension de la realidad
significada” (idem); y en este sentido nos dice Abirached que “desde el principio el
acto teatral es mimético: no nos da lo real (...) sino que lo representa y lo re-

produce, activa y concretamente, en un espacio y un tiempo singulares” (idem).

Esta imagen mimética que hace el teatro sobre lo real se basa en el "principio
organico de unidad" y a través de éste se confiere una forma, un orden y un
sentido a lo real en la representacion teatral. Esta organizacion cumple con el
"imperativo de una accidn que se desarrolla en el tiempo y en el espacio desde el
principio hasta el fin" (Viviescas, 2005:441) que es directamente vivida por
personajes que se expresan a través del didlogo y que tiene como testigo a los
espectadores, y se caracteriza por la invisibilidad de la estructura que le da forma,
el principio de progresion organica basado en el impulso dindmico del conflicto, la
integracion de actor-personaje-texto, y la identidad y unicidad del personaje
(idem).

Si bien en esta idea de mimesis se basa la representacion teatral desde el teatro

griego hasta el moderno, dentro de la modernidad dicho concepto sufrira
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transformaciones que reduciran la imitacion a un calco de lo real, de tal suerte que
la imagen, lo imaginario que construye el arte no tendra ya esa distancia y ese
desfase con respecto a lo real, que son el sustento de la mimesis desde
Aristoteles. Este constrefiimiento de la mimesis es ejercido en el teatro por el
drama moderno, que Abirached denomina drama burgués porque es la expresion
del proyecto civilizatorio moderno que buscé afirmarse en

los derechos del individuo, descubriendo la importancia de las estructuras
sociales y del trabajo en la historia, colocando a la economia en el centro de
las relaciones humanas, derribando lo sagrado y lo imaginario [fuentes
arcaicas de la creacion teatral] en beneficio de un imperialismo, cada vez
mas ampliamente reconocido, de la racionalidad (Abirached, 1993:92).

En este sentido, el drama moderno es la expresion del ethos realista, el modo de
ser predominante en la modernidad que para afianzarse exige al teatro retratar el
mundo tal y como es -como supone este ethos que el mundo es-, imperativo
desconocido hasta este momento, puesto que no hay nada mas extrafio para el
teatro y por consiguiente, para el personaje teatral, que la representacion a partir
de “la famosa antitesis entre los hombres como son y como deberian ser” porque
la mimesis clasica “no procede de ninguna de esas dos maneras” ya que “no
puede hacer una copia de lo real ni borrar su huella en la representacion que

elabora” (idem:26).

Desde esta perspectiva podemos entender pues, la diferenciacion que hace
Bolivar Echeverria entre representacion y mimesis: vemos que esa idea de
representacion a la que él se refiere es la que elabora en la modernidad el ethos
realista a partir de su necesidad de proyectar su propia imagen en el arte, una
imagen que “al subordinar demasiado la nocién de mimesis a la tirania de la
exactitud y al llevar a copiar la realidad demasiado cerca” corre el riesgo de
corromperla (idem:65); y la mimesis la entiende como una imitacién que no hace
una copia de lo real, sino que como nos dice Abirached, toma distancia para
proponer una imagen que nunca se adecua a su modelo y esta inadecuacion

amplifica la comprensién sobre lo real. De aqui que Echeverria considere que la
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imagen mimética sea per se teatral, ya que la mediacion con lo real se hace a

través del recurso a lo imaginario, a lo artificial.

En efecto, el drama como expresién del ethos realista es la representacion del
hombre como un individuo que se abroga el poder de transformar la realidad para
lograr sus fines, que requiere para ello de una encarnacion individual del caracter
y las pasiones de un personaje que, como nos explica Victor Viviescas, se basa
en el subjetivismo entendido como la superioridad del individuo para dominar
situaciones y condiciones exteriores, lo cual se refleja en el logro de los objetivos,
por lo cual el personaje se entiende como una unidad que se mantiene fiel a si
mismo y funda su identidad. Aqui hay un dominio del principio de la subjetividad
como fundamento del individuo moderno, aquel que critica lo barroco tal como nos

ha mostrado Mabel Morana.

Ahora bien, es en el contexto del estrechamiento que sufre el concepto de
mimesis en manos del ethos realista en donde se gesta la crisis del drama
moderno desde finales del siglo XIX, que a su vez es la “expresién de una crisis
mas profunda que afecta la comprension del sujeto mismo y de su relacion con el
mundo” (Viviescas, 2013:15). Es asi que

al llegar el final del s. XIX, esa similitud entre el mundo de lo real y el mundo
del escenario [planteada por el drama moderno] deja de ser productiva y
tampoco hay forma de devolverse a la mimesis aristotélica, porque ésta
tiene una pretension que es imposible de cumplir ahora, y es que el poeta
sepa interpretar el mundo para llevarlo al escenario. Lo que acontece a
finales del s. XIX es que no sabemos como es el mundo, basicamente la
relacion del hombre con el mundo es de extrafieza y desconocimiento (V.
Viviescas, comunicacion personal, 20 de agosto de 2015).

Luego del embate que sufre la mimesis clasica en manos del drama moderno, que
la pone en crisis a causa del estrechamiento al que se ve sometida; dicho
concepto se enfrenta de nuevo a una crisis, mas profunda y permanente, porque
la imitacién ya no puede distanciarse de lo real para dominarlo, porque el poeta ya

no esta seguro de como es el mundo ni esta seguro de si mismo. Por eso nos dice
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Viviescas que en el contexto de la crisis del drama el teatro no puede volver a la
nocion de mimesis clasica y la experiencia teatral se explorara desde la crisis de la
representacion que deconstruye, reorganiza o deroga los principios del drama
moderno y como consecuencia inevitable de este movimiento aparece también la

critica a ese drama.

El siglo XX y lo que va corrido del XXI, albergan experimentaciones teatrales cuyo
origen es la crisis del drama, pero que no podrian circunscribirse a una sola
tendencia o una sola respuesta o reaccion a esta crisis, y que tampoco podrian
afirmarse como un abandono total de lo dramatico. Lo que vemos es una
constelacion en la que convergen muy diversas formas de comprender lo teatral
pasado el tiempo del imperio del drama, una proliferacion de la heterogeneidad en
donde, siguiendo a Maffesoli, se crea una armonia conflictiva, una concordancia

disonante entre las multiformes visiones del teatro del presente.

Hans-Thies Lehmann propone la categoria de teatro posdramatico para analizar el
teatro de la crisis y precisa que

el adjetivo posdramatico designa un teatro que se dispone a operar mas alla
del drama tras una época en la que este habia primado dentro de la escena
teatral; lo cual no quiere decir ni negacién abstracta ni mero soslayo de la
tradicion del drama. Tras el drama significa que -aunque debilitado y
exhausto- este contindia existiendo como estructura del teatro normal; como
expectativa de gran parte del publico, como fundamento de muchos de sus
modos de representaciéon y como norma de su drama-turgia (2013:44-45).

Sin embargo, en su tarea de describir y analizar el teatro, o0 mejor, los teatros de la
crisis del drama dentro de los cuales es necesario “aceptar la coexistencia de
conceptos teatrales divergentes que no pueden subordinarse bajo la
preponderancia de un paradigma unico”, Lehmann encuentra que

dificlmente se puede soslayar que en el nuevo teatro [el teatro
contemporaneo] resaltan algunos rasgos estilisticos que podrian atribuirse a
la tradicibn manierista, como son: la aversion a la unidad organica, la
tendencia al extremo, la distorsion, la incertidumbre y la paradoja. La
estética de la metamorfosis (...) se afiade al principio manierista de la
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equivalencia: en vez de contiguidad, como afirma la narracién dramética, se
encuentra una heterogeneidad dispar en la cual cada detalle parece
emerger en el lugar del otro (idem:146-147).

El autor prefiere usar el término manierista en vez de barroco, tal vez porque parte
de una tradicion analitica que usa indistintamente ambos términos o porque usar
la palabra barroco le parece demasiado. Pero es evidente que a lo que se refiere
es lo que aqui hemos analizado dentro del concepto de lo barroco y su presencia

en la constelacion de lo contemporaneo.

Compartiendo y ampliando la perspectiva del Lehmann, vemos que hay otros
elementos, ademas de los identificados por él, que lo barroco puede aportar para
la comprension del teatro del presente. Unos de estos elementos los hallamos en
el teatro del barroco histérico y otros en los estudios literarios sobre el barroco en

la literatura moderna latinoamericana.

El teatro barroco de los siglos XVII y parte del XVIII, nos dice el historiador de la
literatura y el arte espafiol Emilio Orozco Diaz, se caracteriza por su preocupacion
por la puesta en escena (la escenografia, el decorado, la relacion del actor con el
espectador) porque “el estilo barroco se mueve por intimos impulsos de espiritu y
vida, complica con espontanea violencia las formas, y sobrevalora y recarga el
elemento ornamental y apariencial procurando actuar intensa y directamente sobre
los sentidos” (Orozco, 1969:18), debido a que el creador de este teatro, el homo
barocchus de esta época, expresa a traves del artificio de la puesta en escena
teatral su “angustiosa concepcién de la vida como aparente, cambiante y fingida”,
realidad que se identifica con la obra de teatro, porque “todo el mundo se convierte
en teatro, porque la vida toda es teatro” (idem:20). El teatro del presente, heredero
del desplazamiento del texto como elemento central del teatro draméatico moderno,
también pone el énfasis en la puesta en escena, en lo especificamente teatral, lo
gue estd mas alla de la palabra escrita, en lo que ocurre en el encuentro Unico
entre el actor y el espectador; en este sentido, se valora mas lo escénico que lo

textual, por lo cual podemos pensar que en el teatro de hoy late lo que esta en el
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fondo de toda obra barroca: “la gran fugacidad de la vida” (idem:21).

El teatro barroco se permite la mezcolanza de elementos opuestos, la tragedia
dentro de la comedia, la comedia dentro de la tragedia; se permite la fluidez entre
el espacio de la representacion y el espacio de los espectadores, de tal suerte que
la obra se abalanza sobre ellos, el actor transita sin tropiezos entre el escenario y
el publico y éste termina incorporado por completo en el espectaculo barroco.
Orozco llama continuidad espacial a este desbordamiento de la puesta en escena
barroca, que ademas hace que los limites entre lo real (el espacio de los
espectadores, el teatro mismo entendido como espacio de representacion) y lo
ficcional (la obra teatral, sus personajes, su escenografia) se desdibujen, haciendo
mas profunda esta percepcion de la vida como teatro, el teatrum mundi. El teatro
del presente ha hecho un sinnimero de exploraciones espaciales que comparten
con la puesta en escena barroco el principio de continuidad espacial: tanto en
escenarios convencionales como no convencionales, los espectadores de hoy
comparten con los actores el espacio de la representacién, o en otros casos, el

espacio de la presentacion.

De otro lado, los analisis de las poéticas barrocas exploradas por parte de la
literatura moderna latinoamericana, nos aportan elementos, que si bien estan
dirigidos a comprender el fenémeno de lo barroco dentro de la literatura, podrian

ser Utiles para comprender las diversas dinamicas del teatro contemporaneo.

Es evidente que lo barroco se resiste a aceptar la idea de mimesis del ethos
realista, de ahi que sea una alternativa de exploracion en la constelacion de lo
posdramatico y de la crisis del drama. De hecho, la opcidon barroca agudiza la
crisis de la representacion, puesto que tiene la intencion de representar el mundo,
pero al hacerlo radicaliza la significacion del concepto “representar” porque

la obra que produce no se pone frente a la vida, como reproduccion o
retrato de ella: se pone en lugar de la vida como una transformacion de la
vida; no trae consigo una imagen del mundo sino una “sustitucion”, un
simulacro del mundo. Toda obra de arte barroca es por ello siempre
profundamente teatral; nunca deja de girar en torno de alguna
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escenificacion (idem:213).

Esto obedece a la estrategia de supervivencia del ethos barroco frente al estado
de crisis generalizada que ha generado el proyecto civilizatorio moderno
dominante. Recurrir al artificio y concebir el orden del mundo de la vida como tal,
es una forma de transgredir y criticar ese orden, y este impulso transgresor se
refleja en el espectaculo barroco, que segun Severo Sarduy, “pospone, difiere al
maximo la comunicacion del sentido gracias a un dispositivo contradictorio de la
mise-en-scéne, a una multiplicidad de lecturas que revela finalmente, mas que un
contenido fijo y univoco, el espejo de una ambiguedad” (1982:78). Por eso para
este escritor “el barroco actual, el neobarroco, refleja estructuralmente la
inarmonia, la ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto que absoluto (...) es
el arte del destronamiento y la discusion (Sarduy, 1986:183). Este analisis
trasladado al teatro contemporaneo nos puede dar cuenta de su caracter no
teleoldgico y su deseo de renunciar a la sintesis, ya que en medio de semejante

multiplicidad ésta ya no es posible.

Cristo Rafael Figueroa resalta la preferencia del barroco por la forma abierta, lo
cual manifiesta su inclinacion a sustituir lo absoluto por lo relativo (Figueroa,
2007:30). En el barroco, la palabra, la imagen o la metafora se esfuerzan por
traducir la fascinacion y la intensidad de las impresiones y, al mismo tiempo,
sugieren la fugacidad, la instantaneidad, la ilusion de la vida o la fragilidad de las
cosas; porque el mundo es solamente como parece en el momento mismo de su
elaboracién (Figueroa, 2007:37-38). También destaca este investigador la
“tendencia al fusionismo” del barroco, puesto que busca unificar, mezclar
elementos que son contrastantes o contradictorios. Esta tendencia hace que se
borren, que se anulen los limites rigidos, también genera una fuerte inclinacion

hacia la sugerencia y no hacia la descripcion:

sugerir personas, paisajes o cosas, al atenuar y confundir sus contornos (...)
La poética barroca procura, pues, despertar y suscitar la maravilla o la
sorpresa (...) [que] la mayoria de las veces sugieren relaciones secretas
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entre los seres y las cosas (...) la metafora barroca es el elemento
fundamental de su estética, no tanto como evasion, sino como constatacion
de analogias reconditas o como posibilidad de transfigurar’ (Figueroa,
2007:39).

Las estéticas neobarrocas, nos dice Parkinson Zamora, conscientes de su vinculo
con el pasado y su relacidén con el presente, tal como es el planteamiento de la
historia como constelacion, juegan con destruir la idea de equilibrio y
secuencialidad, tensionar los limites hasta romperlos o experimentar el exceso, la
vaguedad, lo indefinido. Colocan los fragmentos culturales en una relacién
dinamica para volver a imaginar historias y culturas. Estas partes existen en
“‘desarmonia”, pero sus configuraciones son coherentes, por mas tentativas y
temporales que sean; los significados son multiples y esquivos, pero no
imposibles; y los significantes estan en movimiento y el movimiento mismo es
significativo (Parkinson, 2011:357).

Estos son los mecanismos a través de los cuales, desde el campo de lo
imaginario, lo barroco pone en crisis al hombre como individuo moderno en su
version predominante, que hemos denominado siguiendo la terminologia
propuesta por Bolivar Echeverria como ethos realista, de tal suerte que éste
“pierde la condicion de ser la escala de referencia de la realidad” (Viviescas,
2005:450), se relativiza la universalidad de esta concepcion del hombre moderno y
se evidencia la imposibilidad de la realizacidén de este individuo como aquel que se
configura dentro de y gracias a la modernidad, “un paradigma social, cultural,
politico y epistemologico que surge en Europa en el siglo XV-siglo XVI, y que
coincide con la revolucion cientifica; coincide también con la expansion europea y
con la emergencia del sistema mundial capitalista moderno” (Santos, 1994:314),
puesto que ocurre un estrechamiento de este proyecto civilizatorio al no ser capaz
de cumplir “el slogan positivista del siglo XIX” de orden y progreso: orden a partir
del pilar de la regulacion y progreso a partir del pilar de emancipacion. Boaventura
de Sousa Santos entiende que esta crisis sostenida es una muestra de que

habitamos en una época en la que se esta dando una “transicion paradigmatica”.
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Y es en esta transicion en la que el ethos barroco y sus poéticas en el arte,
pueden demostrar todo su potencial critico con respecto aquella idea de sujeto
moderno dominante que estd en crisis y sin posibilidades visibles de poder
reconfigurarse para recuperar su lugar privilegiado, porque este ethos “es capaz
de retorica, de visualizacion, de sensualidad, de inmediatez, capaz de combinar
conocimientos aparentemente incombinables, de distinguir la vocacion de las
alternativas y al mismo tiempo, capaz de sorprenderse, de rebelarse, de

distanciarse, de reirse” (idem:330).

En esta época de “transicion paradigmatica” ya no es posible comprender el
mundo como una unidad logica, coherente y controlable; como hemos insistido, lo
gue presenciamos es una proliferacion de realidades, un mundo que se
metamorfosea de manera constante, una relativizacion de todos los principios de
construccion de realidad y de su representacion. La inestabilidad de la realidad
nos arroja a un mundo escurridizo, desbordado, descentrado y mdltiple. El teatro
contemporaneo busca expresar, criticar, captar este mundo de la inestabilidad:
hace un desmontaje de la fabula, cuestiona la representacion fundamentada en la
reduccion de la mimesis a un calco de lo real, se disloca, se expande, se
reorganiza cuantas veces sea necesario. Este teatro se podria definir no por una
forma particular de dramaturgia, de actuacion o de puesta en escena, sino, como
hemos visto, por una puesta en crisis del fundamento del drama moderno: aquel
imperativo de una accion que se desarrolla desde el principio hasta el fin y de sus
caracteristicas principales: la integracion actor-personaje-texto, la invisibilidad de
la estructura del drama, el principio de progresién organica de la accién y la

identidad y unidad del personaje.

La insercion de las poéticas barrocas contemporaneas -neobarrocas vy
ultrabarrocas- en la constelacion del teatro del presente se ubica en la exploracion
de los terrenos de la crisis del drama o de lo posdramatico y contribuye al
ahondamiento de la crisis del sujeto moderno en su version dominante, el ethos

realista, porque hacen una critica a dicho sujeto a través de la exploracion del
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personaje en crisis, al que, en nuestra siguiente constelacion, propondremos

nombrar metaféricamente como personaje barroquizado.

Por nuestra parte, ya hemos iniciado un camino de exploracién en torno a las
poéticas barrocas contemporaneas y sus interacciones con el teatro del presente,
aquel que se configura en torno a la crisis generalizada de nuestra época. Esta
exploracion esta también presente en la Constelacion Barocchus Personae.
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CONSTELACION BAROCCHUS PERSONAE

La barroquizacion del personaje y el personaje barroco

Obra Aucxilio y Socorro. Fotografia: Carlos Mario Lema

jAh, si, ponerse a actuar
otra vez, qué vomitivo!
iComo si todo esto sirviera
para algo, como si todo esto
fuera a entrar en alguna
cabezota, a entretener a
alguno de los espectadores
babosos, arrunchados en
sus poltronas, frente al
sopon soporifero de cada
dia!

Socorro-Cobra
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El investigador teatral Patrice Pavis dice que “el personaje es probablemente la
nocion dramética que parece mas evidente, pero en realidad presenta las mayores
dificultades teoricas” (Diccionario Teatral Interactivo). En efecto, el personaje de la
mimesis clasica es diferente al personaje del drama moderno y éste es muy
diferente de las multiples versiones de personaje en el teatro contemporaneo. Por
tal razén, resulta necesario hacer algunas precisiones antes de esbozar una
lectura del personaje en crisis en el teatro del presente a partir de nuestro mirador
barroco y en el contexto de la crisis generalizada de nuestra época, desde donde
planteamos la metafora del personaje barroquizado y la exploracién del personaje
barroco en nuestro ejercicio creativo, el cual hemos abordado desde la literatura

neobarroca de Severo Sarduy.

A pesar de los avatares, deconstrucciones y reelaboraciones, el personaje teatral
siempre se ha definido por su accién, “el personaje es lo que hace” nos dice el
critico teatral colombiano Enrique Pulecio (2012). Abirached, al estudiar la
estructura y el funcionamiento del personaje teatral, evidencia que el espacio en el
cual éste se configura a través de sus acciones se halla entre lo real y lo
imaginario; y este espacio se lo otorga la mimesis, que como hemos dicho, se
distancia de la realidad para hacer una imagen de ella que no se adecua a su
modelo original, no es un calco sino una interpretacion, de tal suerte que el teatro,
segun Aristoteles, produce personajes superiores o inferiores a los hombres que
imita conforme se extraigan de ellos imagenes tragicas o comicas (Abirached,
1993:25), de lo cual se desprende que

la distancia respecto al mundo es constitutiva del personaje teatral (...) no
hay nada mas extrafio al teatro y al personaje teatral que la antitesis entre
los hombres como son y como deberian ser: la mimesis no procede de
ninguna de esas dos maneras, puesto que no puede hacer una copia de lo
real ni borrar su huella en la representacion que elabora (idem:25-26).

Ese espacio intermedio entre la realidad y lo imaginario permite al personaje
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teatral ser real en la ficcion dentro de un tiempo y un espacio metaforicos, y ser
ficticio en la realidad. Esta condicion intermedia se sustenta en la nocion de
verosimilitud, que segun nos explica Abirached, no designa lo verdadero sino su
imitacion y se requiere porque “controla la naturaleza de las relaciones del
personaje con la realidad” (idem:39) debido a que, como hemos mencionado, éste
se encuentra a medio camino entre lo real y la imaginacion. La verosimilitud,
siempre sera una apariencia de lo real, pero su comprension varia a merced de su
dimension historica, es decir que siempre esta ligada a “un cédigo de convivencia,
dictado por la sensibilidad colectiva y por la cultura dominante de una determinada

época” (idem:39); es decir, estara determinada por el ethos histérico.

Ademas de regirse por los codigos de la verosimilitud, el personaje de la mimesis
clasica esta sometido al “imperio de la fabula”, es decir, a una cierta organizacion
de la accion dramatica a través de la cual se configura su existencia, que tiene la
funcién de dar sentido a la proliferacion de acontecimientos dentro de la obra
teatral confiriendo coherencia a la sucesion de acciones y sucesos ensamblados a
través de la relacion causa-efecto y del principio de unidad. Porque la naturaleza
de la mimesis teatral, desde la perspectiva clasica, consiste en “ofrecer la
reproduccion de un fragmento de la realidad construyéndolo como un todo y
dotandolo de una légica que le es propia” (idem:56). Un aspecto fundamental de la
fabula es que impide que el personaje sea leido en un sentido univoco: puesto que
sabemos de €l lo que muestra a través de sus acciones, solo podemos captarlo en
movimiento y de alli extraer esos indicios que usamos como espectadores para
configurar la idea completa del personaje. Asi se llega a aprehender la obra como
un todo, a partir de pistas que permiten cierta licencia a la imaginacién, pero que

tienen un sentido que permite descifrarla.

Dentro del imperio de la fabula, que organiza el desarrollo de un conflicto, el
personaje estd compuesto por una serie de dimensiones y caracteristicas que lo
conectan con lo real y a la vez le proporcionan la autonomia inherente a lo

imaginario. Constituido por las dimensiones de mascara, imagen de una persona
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que se presenta “‘como signo de una realidad diferente a la vida cotidiana”
(idem:23); tipo, su valor simbdlico o su ejemplaridad para con la sociedad y la
época dentro de las cuales se ha creado; y caracter, la singularidad que evidencia
la linea general de su conducta, su comportamiento; el personaje logra
caracterizarse por una identidad, una funcion, pasiones y genios que como ya
hemos advertido, no le adjudican una Unica verdad, sino que lo hacen un
personaje abierto a significados polisémicos, en fin,

un conjunto de relaciones (entre la imagen y el mundo, el lenguaje y la
palabra, la representacion y el sentido) a la vez constantes, y en cuanto a
su aplicacion, susceptible de funcionar de las mas variadas maneras, en
consonancia con los cambios historicos, ideoldgicos y estéticos (idem:31).

Esta definicion de personaje que expone Abirached al inicio de su libro La crisis
del personaje en el teatro moderno, se mantiene en términos generales, invariable
hasta el siglo XVIII, momento en que aquel se ve “profundamente sacudido por la
crisis de la conciencia europea” porque la cultura burguesa, el ethos realista, en
proceso de configuracién, “cuestionara (...) trastornandolas irremediablemente,

nociones que le conciernen vivamente” (idem:92).

La constelacion Teatrum Mundi nos ha anunciado ya las transformaciones
fundamentales que sufre la mimesis clasica en manos del teatro realista, a nuestro
entender y en el contexto de este estudio, el teatro que expresa el mundo de la
vida del ethos realista. Esas transformaciones que van reduciendo la imitacion a
un calco de lo real, tienen que ver con la alteracion de la relacion entre lo real y 1o
imaginario: éste es relegado y sustituido por la ilusidon de realidad, que busca que
lo que se presenta en el escenario sea tan cercano a lo real que logre crear en el
espectador la ilusion de que en efecto lo es. La distancia con respecto a la
realidad representada constitutiva de la mimesis y por tanto del personaje teatral,
se pierde; como consecuencia, se trastorna también la nocién de verosimilitud,
“‘elemento esencial del funcionamiento de la mimesis” nos dice Abirached, que
aparenta lo real pero siempre con la mediacién, la distancia, de lo imaginario con
respecto a la realidad, de tal suerte que lo verdadero y lo verosimil se vuelven una
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sola cosa.

De igual forma, el personaje se equipara de tal manera al individuo moderno que
tiene la funcidn de representar, que pierde su lugar de enunciacion ubicado, como
dijimos, en la interseccién entre lo real y lo imaginario; esta situacion conlleva
inevitablemente a la “simbiosis entre personaje y actor” (Pavis). En efecto,

en el teatro griego, la persona es la mascara, el papel desempefiado por el
actor; no se refiere al personaje esbozado por el autor dramatico. El actor
se diferencia netamente de su personaje, es sblo su ejecutante y no su
encarnacion, hasta el punto de disociar en su actuaciéon el gesto y la
palabra (...) A partir del Renacimiento y hasta el Clasicismo francés, el
personaje (...) se compone de un conjunto compacto de rasgos
psicologicos y morales, se define mas como esencia que como caracter con
rasgos individualizados: tiende a lo universal. Mas tarde, en los siglos XVIII
y XIX, con el surgimiento del individualismo burgués, el personaje se afirma
como individuo definido sociolégicamente, decidido a hacer valer sus
derechos particulares. Esboza su mutacion extrema en forma de personaje
naturalista. Forma asi un solo cuerpo con su intérprete y llega a ser
imposible determinar como se distingue del cuerpo y del espiritu del actor, y
en qué consisten sus acciones. De hecho, forma parte del medio, que lo
predetermina totalmente. Pierde su autonomia sustancial y reacciona segun
un determinismo que lo sobrepasa (Pavis, Diccionario Teatral Interactivo).

El personaje, mas que someterse al imperio de la fabula, se somete al imperio de
la ilusidn, a la tarea de volverse él mismo una persona, un individuo, no ya alusivo
o construido a través de indicios, sino un sujeto determinado por sus rasgos fisicos
y psicolégicos, clase social, educacion, ocupacién o profesion, religion, raza,
nacionalidad, coeficiente intelectual, orientacion politica, pasatiempos, manias,
complejos, vida sexual, normas morales, temperamento, facultades, cualidades,
en fin. Asi, el personaje ya no es mas la interaccion de sus tres dimensiones -
mascara, tipo y caracter-, sino que se disminuye “en contra del teatro, la
dimension de mascara y la dimension de tipo y se hiperboliza la dimension de

caracter” (V. Viviescas, comunicacion personal, 20 de agosto de 2015).

Pero, el teatro moderno, asi como la modernidad misma, es una constelacion en la
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que se puede ver la coexistencia de varias versiones del drama. Esa version
radicalmente realista que acabamos de esbozar es una parte del panorama del
drama moderno, pero es fundamental tenerlo en cuenta ya que su entrada en
crisis provoca el estallido del drama, generando varias versiones de si mismo,
incluso algunas de ellas que, como dice el profesor francés Jean-Pierre Ryngaert,
conservan ese nombre a la fuerza. Para comprender este estallido del drama y
muchas de sus expresiones que parecen negarlo, estar mas alla de él o por fuera
de sus limites, vale recordar que la crisis del drama no implica su abandono o
negacioén total, como nos lo ha explicado Lehmann, sino mas bien, una relacion
conflictiva, en permanente crisis con lo dramatico, una crisis que se vuelve el lugar
de enunciacion del teatro contemporaneo ¢Qué vemos al observar el teatro de
nuestro tiempo? Una proliferacion sin eje unificador, lo mismo que vemos al

observar lo barroco.

El personaje barroquizado

La insostenibilidad de la version dominante del sujeto moderno, provoca la
disolucion del personaje tal como lo entiende el canon dramatico moderno en su
version realista -del ethos realista-, es decir, como una elaboracion ficcional en la
que se privilegia la construccion de un caracter, ya que “el personaje de teatro no
podia ser puesto en crisis mas que por la crisis misma de la civilizacion en la cual
se habia formado” (Abirached, 1993:92). Frente a esta crisis de construccién del
sujeto moderno, nos explica Viviescas, los autores dramaticos intentan recuperar
la nocién de personaje, pero ya no lo puede hacer desde la mascara, el tipo o el
caracter, “y tienen que inventarse qué tipo de personaje estan construyendo”. De
alli las tentativas de eliminar definitivamente el personaje o de construirlo por fuera

de los parametros del canon dramatico.

Dentro de este contexto, al personaje teatral le corresponde expresar el estado de
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crisis del sujeto moderno dominante. Segun Viviescas, el personaje entendido
como imagen del individuo moderno dentro de un mundo de ficcion y como parte
del campo discursivo del teatro (Pavis), no se realiza en el teatro contemporaneo,
ya que en éste lo ficcional no es la manera predominante de metaforizar el mundo
real; estas metaforas se encuentran en el fragmento, la ruina, la version, el
simulacro y no en el recurso a la ficcibn porque el texto escrito del teatro
contempordneo no constituye siempre un texto de ficcién, no hay una accion
completa y teleoldgica; hay figuras, aproximaciones al sujeto o fragmentos, pero
no personajes. Para este dramaturgo y director teatral, lo que esta en primer plano
en la escena de hoy es el actor y no el personaje, quien tiene una funcibn mas
rapsodica, es decir, mas narrativa que interpretativa, ya que prevalece el acto de

enunciacion de las figuras que hacen parte de la obra.

Sin embargo, la presencia de estas figuras, fragmentos o rapsodas en la escena
contemporanea no implican necesariamente la muerte del personaje teatral, ya

gue no es evidente que éste

se disuelva en una lista de propiedades o de signos. Que sea divisible, que
no sea una pura conciencia de si donde coinciden la ideologia, el discurso,
el conflicto moral y la psicologia, esto estd claro desde BRECHT vy
PIRANDELLO. Tampoco quiere decir que los textos contemporaneos y las
puestas en escena actuales ya no recurran ni al actor o al menos a un
embridn de personajes. De hecho, las permutaciones, los desdoblamientos,
la amplificacion grotesca de los personajes, so6lo hacen consciente el
problema de la division de la conciencia psicolégica o social. Aportan su
grano de arena en la demolicion del edificio del sujeto y del personaje,
propios de un humanismo ya agotado. (...) El personaje no ha muerto;
simplemente ha llegado a ser polimorfo y dificilmente aprehensible. Esta era
su Uunica posibilidad de supervivencia (Pavis, Diccionario Teatral
Interactivo).

La perspectiva del profesor francés Jean-Pierre Ryngaert coincide con la de Pauvis.
Es claro que “el debilitamiento del personaje es la a vez causa y consecuencia de

la crisis del drama. Vector de la accién, soporte de la fabula, transportador de la

identificacion y garante de la mimesis, el personaje tiene a cargo multiples
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funciones en las dramaturgias tradicionales”, pero en el teatro de hoy “el personaje
ha perdido caracteristicas fisica tanto como referencias sociales; raramente tiene
un pasado o una historia, menos aun proyectos futuros o de porvenir
identificables.” (Ryngaert, 2013:167). El personaje aparece de manera
intermitente, en fragmentos, lo cual se evidencia en la incertidumbre de quien
enuncia: ¢el autor?, ¢el narrador?, ¢el actor?, ¢el personaje? Sin embargo, esto
no implica que se tienda hacia la desaparicion total del personaje. Siguiendo el
profesor las reflexiones de Robert Abirached, concluye que “estos personajes del
intermedio nombran quizds una vez mas nuestras identidades vacilantes y
nuestros compromisos velados; ellos no han desaparecido de la escena como
habria podido esperarse: la acechan a fuerza de reminiscencias y deseos que se

agotan, siempre ahi, y no del todo ahi” (idem:172).

Otro profesor francés, Jean-Pierre Sarrazac, nos recuerda que de las tres
dimensiones constitutivas del personaje, mascara, caracter y tipo, es contra la
segunda que “se baten las dramaturgias modernas [de la crisis del drama] y
contemporaneas”, de tal suerte que éste presenta una “ausencia de identidad”, es
decir, es un “personaje sin caracter”’, impersonal. Asi, en el teatro contemporaneo
el personaje esta provisto

de mil cualidades pero de ninguna unidad ni sustancia identificadora. Lo
gue significa, entonces, que parezca abocado a ese nomadismo y a ese
camaleonismo —cambiar de identidad de un lugar a otro— que lo obliga a
actuar todos los roles, que no le permite escaparse o ahorrarse ninguno.
Quiza se trate aqui de esas “otras vidas” multiples de las que nos dice
Rimbaud, en Una Temporada en el Infierno, que “a cada ser’ le “parecen
debidas”. Pues es cierto que el impersonaje —llamese Desconocido, esté
reducido a una inicial, o incluso desprovisto de toda marca personal— actia
el mundo saltando de un rol a otro, de una mascara a otra, fustigado por
Dionisios, ese dios de lo impersonal... En esta encrucijada él es Edipo, en
esta otra es Saul o bien el Judio Errante; cualquiera sea su sexo, €l se
vuelve Adan o se vuelve Eva, quizd Pandora, Hamlet y Ofelia, Fausto y
Margarita, etc., etc. El proceso es infinito, puesto que aqui coinciden —el
“mismo instante”, diria Beckett— el comienzo y el fin... (Sarrazac, 2006:368).
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Estas compresiones del personaje del teatro contemporaneo se puede comparar
con el ethos barroco: no hay un “caracter objetivo” que rija nuestras acciones, sino
gue en cada uno de nosotros hay una multiplicidad, una armonia conflictiva y un
recurso a la méscara de acuerdo a la necesidad de cada momento de nuestro hic
et nunc. El caracter es una forma de dotar de estabilidad, seguridad y coherencia
al sujeto moderno; pero lo barroco al asumir la ambivalencia como su base
ontolégica (oximoron) y a lo real como una percepcion evanescente y artificial,

evidencia lo ilusorio de ese caracter.

En la contemporaneidad, el personaje, igual que el texto escrito, se desplaza del
centro de la configuracion del teatro y pasa a ser un elemento mas de la creacion
escéenica; pero este desplazamiento, como lo hemos visto, no implica
necesariamente su desaparicion, de igual manera que la impugnacion de la
hegemonia del texto no concluyé con su destierro de la escena, sino con su
resignificacion. Este desplazamiento del centro es lo que queremos nombrar como
la existencia barroquizada del personaje, que tiene limites difusos y sentidos
diversos e incluso contradictorios, pero que no dan cuenta de su muerte, sino de la
reivindicacion de su existencia que solo se da si se mantiene en crisis. En efecto,
el personaje, asi como el modo de ser barroco, habita los territorios mas
inestables y escurridizos y ello constituye, paraddjicamente, su soporte. A esta
existencia conflictiva se refiere Robert Abirached al afirmar que

El personaje, destinado desde hace tanto tiempo a la destruccion, no ha
cesado de renacer ante nuestros 0jos, reajustandose de época en época,
pero siempre irreductible. Atraido hacia el mundo a riesgo de convertirse en
un palido reflejo del mismo, solicitado por el imaginario hasta diluirse entre
sus nubes, a veces sobrecargado de cualidades y otras desmembrado,
sosias o fantasma, maniqui o icono, disecado bajo sus costuras, o aun
devorado por sus palabras, no ha abandonado los escenarios europeos [y
latinoamericanos] (...) La crisis del personaje seria entonces el signo y la
condicion de su vitalidad, a medida que el mundo va cambiando (Abirached,
1993:423).

Cuando la existencia en crisis se vuelve el lugar de enunciacién y el fundamento
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de la permanencia del personaje en la escena contemporanea, éste se barroquiza.
El personaje barroquizado es y no es al mismo tiempo, no es posible fijar sus
limites con claridad, sus contornos no son claros, se vuelve nebuloso y juega con
nuestra percepcion: puede tener apariencia de personaje sin serlo o ser un
personaje y aparentar que no lo es. Es un juego de vacilaciones que expresan a
través del recurso a la indeterminacion, la crisis del mundo de la vida en la
contemporaneidad, una crisis civilizatoria en la que habitamos hace mas de un
siglo segun nos ha dicho Bolivar Echeverria; también es la expresion de la
sensibilidad barroquizada de nuestro hic et nunc, signado por los modos de ser

gue reclaman su lugar en medio del reconocimiento de la heterogeneidad.

El personaje barroco en Auxilio y Socorro

El personaje barroquizado es una metafora del personaje teatral en crisis del
teatro contemporaneo que hemos planteado desde la reflexion y nos propusimos
explorar desde la creacion escénica; pero siguiendo un impulso excesivo, es decir,
propiamente barroco, en nuestros experimentos escenicos pasamos del personaje
barroquizado al personaje barroco. Asi nos dimos cuenta de la importancia de esta
distincion: recurrimos a la metafora de la misma forma que lo hace Maffesoli, para
nombrar, no desde la dureza de los conceptos establecidos sino desde los bordes
o los caminos indirectos, aspectos del teatro contemporaneo y del personaje
teatral dentro del contexto de crisis generalizada de nuestro tiempo, que por sus
caracteristicas se pueden equiparar con lo barroco en el sentido amplio y
transdisciplinar de esta nocién. Pero al explorar lo escénico desde la poética
neobarroca de Severo Sarduy, siguiendo las intuiciones que hemos planteado en
la constelacion Teatrum Mundi con respecto a la insercidbn de las poéticas
barrocas contemporaneas en el diverso espectro del teatro del presente,

inevitablemente nos encontramos con el personaje barroco sarduyano, que tiene
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las caracteristicas del personaje barroquizado, pero que a diferencia de éste, hace
parte de un universo, o mejor, de una constelacion, creada recurriendo

conscientemente a una poética barroca, se adscribe a su estética.

Nuestros juegos barrocos con los personajes sarduyanos son el resultado de la
indagacion sobre la obra novelistica y ensayistica de Severo Sarduy (Cuba, 1937 -
Francia, 1993), quien explora de manera intensa el universo del barroco desde
una mirada muy particular y contemporanea: sus obras nos hablan, como ya
hemos mencionado, de la crisis de la subjetividad moderna, del estallido del
individuo, es por eso que nos muestra unos sujetos desterritorializados, exiliados
de las certezas de la modernidad (Morafia, 2010:76), sin intencion alguna de
configurar una identidad cerrada y estable. Heterogeneidad, pluralidad,
metamorfosis, dispersion y multiplicacion del sentido que cancela “toda forma
posible de consenso y fijeza de los significados” (idem). El neobarroco en Severo
Sarduy es carnavalizacion, parodia, simulacros, travestismos, que afirman la
diferencia, es un “esfuerzo organizado para contrarrestar el universalismo
eurocéntrico con una vision pluriversal” (Castafion, 1999:1647. Citado por Morafa,

idem).

Este esfuerzo por lo pluriversal se traduce también en el escamoteo de los
discursos explicitos, una manera de expandir la polivalencia en funcion de
minimizar las lecturas univocas. Es por eso que el escritor cubano nos dice en su
ensayo Nueva Inestabilidad que

las obras tautoldgicas, las mises en abime, todas las estructuras simbolicas
cuya fuente o generacion se encuentran explicitas en la propia obra, como
algo visible en la superficie significante, se encuentran, por definicion, fuera
de lo que pudiera llamarse una retombée [resonancia, eco, reflejo]
neobarroca (1999:1375).

El principio neobarroco de la enunciacién velada, nebulosa, esta presente en
todos los elementos que componen nuestra creacion escénica Auxilio y Socorro -
lamada asi como una suerte de homenaje a estos icOnicos personajes

sarduyanos-, cuya dramaturgia extrae textos, personajes y situaciones de las
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novelas De donde son los cantantes, Cobra, P4jaros de la Playa y Cocuyo, y los
fusiona con textos foraneos, como poemas, musica antillana y llanera, y con
acciones propuestas por los actores inspiradas en materiales distintos a las obras

de Sarduy.

Para amalgamar estos diversos materiales que dan cuerpo a los personajes
barrocos sarduyanos y a nuestra puesta en escena en general, recurrimos a los
elementos de composicion de la poética neobarroca expuesta por el escritor
cubano en su “pequefio organon”, El Barroco y el Neobarroco, en el cual resalta
de nuevo el caracter ambiguo del barroco que lleva a la obra de arte a generar
‘una proliferacion incontrolada de significantes” y también a una “diestra
conduccion del pensamiento” (Sarduy, 1986:167), haciendo gala de la logica

contradictorial que lo caracteriza.

La poética neobarroca juega y se estructura a partir del recurso a:

1. El artificio: la teatralidad, mas que imitacidén, es un juego de artificios, una
expresion indirecta que enmascara el lenguaje (palabra, cuerpo, acciéon) a
través de mecanismos como la sustitucion, que expulsa el significante
“‘normal” de la palabra o la accién “y pone otro totalmente ajeno en su lugar”
(Sarduy, 1986:170); la proliferacion, que oblitera “el significante de un
significado dado pero no reemplazandolo por otro (...) sino por una cadena
de significantes” (idem) a través de la cual se puede inferir el significante
ausente, que so6lo tiene sentido dentro del contexto de la obra; y la
condensacion, permutacion, fusién o intercambio entre diversos elementos
de donde surge un elemento completamente nuevo. Sobre estos
mecanismos nos dice Sarduy que

Si en la sustitucion el significante es escamoteado y reemplazado por
otro y en la proliferacién una cadena de significantes circunscribe al
significante primero, ausente, en la condensacion asistimos a la
“‘puesta en escena” y a la unificacion de dos significantes que viene a
reunirse en el espacio exterior de la pantalla, del cuadro, o en el

interior de la memoria (idem).
69



En nuestra obra Auxilio y Socorro, acudimos a estos recursos para crear
una cadena de significantes que no tienen relacion entre si y que solo
tienen sentido dentro del contexto de la obra. Para lograrlo, hemos jugado a
combinar los textos de Severo Sarduy y las acciones propuestas por los
actores; asi, Sarduy nos dice que la palabra es como un perro sarnoso, este
perro sarnoso a su vez, se muestra en la escena a través de una silla que el
actor trata como si fuera un perro sarnoso. Luego, nos sugiere que a ese
perro se le echa un balde de agua hirviendo, que es el sentido justo de la
palabra, y en la escena este balde de agua es un florero con flores secas
gue el actor pone sobre la silla-perro sarnoso. De esta manera, esta cadena
de significantes se vuelve polivalente, tanto que puede resultar

inalcanzable.

La parodia: para Sarduy la parodia es “el carnaval, espectaculo simbdlico y
sincrético en que reina lo “anormal”, en que se multiplican las confusiones y
profanaciones, la excentricidad y la ambivalencia, y cuya accion central es
una coronacion parodica, es decir, una apoteosis que esconde una irrision”
(idem:175). La carnavalizacion implica la parodia porque equivale a la
confusion e interaccion de diversos materiales, de alli su caracter polifénico.
Es la “intrusion de un tipo de discurso en otro” que se da a través de la
intertextualidad, que es la cita 0 reminiscencia de textos 0 acciones ajenos;
y la intratextualidad, es decir, la fusion de textos o acciones extranjeras en
la estructura de la obra, de tal manera que no hay diferenciacion entre los
textos citados y los propios.

Auxilio y Socorro es una obra completamente intratextual, juega a fusionar
diversos materiales de las novelas sarduyanas que ya hemos mencionado,
a tal punto que no se puede distinguir la proveniencia de dichos materiales.
La intratextualidad no est4 sOlo en el nivel de los textos, también se
encuentra en los personajes: en nuestra obra Auxilio, personaje de la
novela De donde son los cantantes, se fusiona con Siempreviva, personaje

de la novela Cobra; y Socorro, también personaje de la primera novela, se
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fusiona con Cobra, protagonista de la segunda novela. La obra fusiona
ademds, materiales fordneos que se integran a su estructura, tales como la
musica antillana y la masica llanera, textos propuestos por los actores y por
otros escritores, como es el caso del poema en prosa Historia Muda de Luis
David Trivifio, del cual extrajimos el siguiente fragmento y lo integramos en
la dramaturgia de la obra:

Tras mis manos heridas puedo ver estrangularse todo el miedo a las
esqueléticas pasiones de la memoria y sus configuraciones con
manicomios crepusculares que imploran su olvido. Pasados ebrios
de tiempo son los que me salvan. Las almas de mis lagrimas
sofiaron verterse en mascaras de miseria. En absolutos insomnios.
Guerra palida con frias marcas de asombro y sin huellas que
recordar. Me he suicidado en suefios y conozco mi memoria de
ceniza, oxidada, con palpitante agonia y un ejército de piedra
combate en sus escombros. Ejércitos de hombres sin luz que tratan
de abrazar sus sombras y se azotan contra las paredes dejando
grietas que yaceran encandilando los dias de luz. Parten piedras con
sus manos. Sus palabras llegaron hasta mi, dejando solo historias
mudas. Conozco la rebelion de mis recuerdos. La recuerdo. jQue me
llenen de espacio, no de tiempo! Puedo ver la construccion de los
recuerdos y a los hombres, con 0jos en sus espaldas, ver como se
fuman la progresion y vomitan imperios después de tragarse la
historia. Aqui yace mi pasado. No encontraré dias de luz en mis
bolsillos y veré mi sombra muerta en la pared.

3. Erotismo: El barroco es el espacio “de la superabundancia y el desperdicio.
Contrariamente al lenguaje comunicativo, econémico, austero, reducido a
su funcionalidad -servir de vehiculo a una informacién-, el lenguaje barroco
se complace en el suplemento, en la demasia y la pérdida parcial de su
objeto” (idem:181). Es juego, desperdicio y placer, es erotismo en tanto que

juego parodiante del lenguaje meramente funcional y util.

4. Simulacion: “Disimular es fingir no tener lo que se tiene. Simular es fingir

tener lo que no se tiene. Lo uno remite a una presencia, lo otro a una
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ausencia (...) la simulaciéon vuelve a cuestionar la diferencia de los
“verdadero” y de lo “falso”, de lo “real” y de lo “imaginario” (Baudrillard,
2008:12). La simulacion es la expresion del artificio, la parodia y el
erotismo, es un juego de metamorfosis, disfrazamientos y camuflajes; es el
travestismo entendido como una pulsion ilimitada de transformaciones “que
no se reducen a la imitacion de un modelo real, sino que se precipita a la
persecucion de una irrealidad infinita” (Sarduy, 1982:14). Como veremos
mas adelante, nuestra puesta en escena explora de manera intensa esta
pulsion transformista de los personajes sarduyanos que los lleva a un punto
extremo de indeterminacién: ni su género, ni su sexo, ni su oficio, ni su

espacio de vivienda o de trabajo, logran configurar identidad alguna.

Jugando con estos recursos compusimos la accion, o mejor, las acciones de
Auxilio y Socorro, que acontecen en un presente que se expande en todas
direcciones confundiéndose con el pasado o con visiones o deseos del futuro. Las
improvisaciones sobre los personajes de las novelas de Severo Sarduy,
descontextualizandolos de sus lugares de origen, nos llevé a interacciones entre
ellos que se desarrollan en la puesta en escena y que se organizan no a partir de
los principios de la fabula clasica, es decir la relacion causa-efecto entre los
hechos, sino a partir de una estructura multiforme, una constelacion de tiempos,
de espacios y de metamorfosis. De tal suerte, la obra esta organizada en cuatro
partes: Auxilio, Socorro y Dolores Rondon; Siempreviva y Cobra; Envenenamiento
y Enfermedad. Cada escena acontece en un espacio y tiempo diferentes, pero los
espacios sobrepuestos en el escenario los hacen nebulosos y la direccion de los
saltos en el tiempo tienen un velo de indeterminacion, de tal suerte que el
espectador se puede preguntar al pasar de una escena a la otra: ¢lo que veo es
un fragmento de su pasado? ¢es un suefio? ¢es su presente y lo que vi antes su

pasado?

La obra muestra a Auxilio y Socorro como personajes travestidos, bailarinas del

Teatro Lirico de Mufiecas, un burdel decadente y colorido administrado por la
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matrona Siempreviva, que es la misma Auxilio. Alli pasan sus dias y noches
sofiando otras vidas posibles, utopias de una esperanza. En un lugar
camalednico, que a veces es el tugurio en el que viven, a veces es camerino, a
veces es el escenario del Teatro Lirico o un hospital, Auxilio y Socorro nos hacen
parte de su cotidianidad extracotidiana, de sus anhelos, de sus intimidades, de sus
fingimientos, de sus espectaculos; de sus vivencias con la mulata Dolores
Rondoén, una de sus compafieras; de sus avatares con Cobra, que es la misma
Socorro, la joya de la corona en el Teatro Lirico de Mufiecas y su obsesion por
transformar su cuerpo con procedimientos extravagantes. Todo el tiempo los
personajes cambian de disfraz, de mascaras, a ritmo de merengue, son o tonada,
y estan acompafiados de una ausencia presente, un Anima que parece estar y no
estar, que no habla, no se nombra pero incide en lo que sucede, mueve cosas, es
testigo y oficiante al mismo tiempo. Estos personajes nos dejan ver, por
momentos, el juego de representar fragmentos de sus indeterminadas vidas, de

sus visiones futuras y pasadas.

Los personajes barrocos de Auxilio y Socorro se exhiben todo el tiempo, siempre
estan a la vista del espectador, pero son velados, impenetrables tal vez. Asi los
percibe el critico de teatro Mauricio Arévalo, quien dice que

Auxilio y Socorro son dos personajes barrocos por excelencia: son cuerpos
maquillados, performéticos, extrafos, indeterminados. Su piel es artificio.
Son personajes escondidos detras de apariencias... son apariencias
escondidas una tras otra. Ambos, de hecho, esquivan todo el tiempo la
racionalizacion: ¢quiénes son? ¢qué les pasa? ¢cual es su motivacion?
Spor qué actian como actuan? Lejos de las categorias clasicas de
construccién de personaje, la obra nos muestra identidades disfrazadas,
travestidas, camufladas, abyectas. Sus mascaras son tan abstractas en
algunos momentos que es imposible alcanzarlos, entenderlos: Auxilio y
Socorro son dos personajes a los que es imposible acceder y es en esa
dificultad donde siento que habita el espiritu del montaje (Arévalo, 2016).

En efecto, durante el laboratorio de creacion jugamos a construir mascaras a partir
de la estética que Sarduy sugiere en sus obras: colores vibrantes, plumas, perlas,
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maquillajes exagerados. Algunas de ellas cubren por completo el rostro y otras lo

dejan ver, de tal suerte que la mascara misma se parodia:




En la foto 1 vemos la méascara de Auxilio cuando se metamorfosea en Siempreviva
y en la foto 2, el sombrero de plumas de Auxilio que le cubre por completo el
rostro. Estas dos méascaras ocultan por completo el rostro del personaje, pero no
le brindan uno nuevo, es una pérdida momentanea del propio gesto, un juego en
torno a la supresion de la identidad. En la foto 3 vemos la méscara de Socorro
cuando es Cobra y en la foto 4 la méascara de Anima, este personaje
fantasmagorico que no cambia de apariencia nunca pero transforma el espacio
todo el tiempo. Estas son mascaras opuestas a las de Auxilio, cubren el rostro de
los personajes pero lo dejan ver completamente, es una parodia del

encubrimiento.

Sarduy nos dice en su novela De donde son los cantantes que Auxilio y Socorro
“‘quieren desaparecer, ser otras: de ahi la incesante transformacion, la abundancia
de afeites, de artificios” (1995:6). Los cambios de estos personajes, sus
metamorfosis, querer ser otros, no sélo expresan el estallido del yo, la crisis del
sujeto moderno de la que nos hablaba Mabel Morafa, o las multiples mascaras
gue puede tener una persona; tiene que ver también con la alteridad, con el
cuerpo que recibe el desafio de la heterogeneidad (Morafia), con la coincidentia

oppositorum que se establece con el otro diferente e incluso opuesto.
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Pero el querer ser alguien diferente no tiene que ver con anhelos de
transformacion o de alcanzar algun suefio u objeto, como podria ser por ejemplo el
caso de Las Tres Hermanas de Anton Chéjov. La metamorfosis es literal,
inmediata y regresiva, es como cambiar de disfraz, de apariencia, un cambio para
parodiar la identidad o para experimentar el placer de las transformaciones y nada
mas. También nos dice el escritor cubano que “Auxilio y Socorro abusan del poder
de la metamorfosis: coristas de la opera y rameras de ocasion” (idem:5) y el
exceso tiene el objetivo del placer y por eso para Sarduy el barroco es un arte

erotico.

Cambios de Socorro durante la obra

La imagen nebulosa del personaje barroco se exacerba en el caso de Dolores
Rondodn, quien “es pura ausencia, es lo que no es” (idem:34). En De donde son los
cantantes Sarduy nos “cuenta” su historia de manera difusa a través de un poema
gue es la estructura misma de la novela, en donde cada frase es un episodio del

relato:

Aqui Dolores Rondén
finalizo su carrera,
ven, mortal, y considera
las grandezas cuales son.
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El orgullo y presuncion,
la grandezay el poder,
todo llega a fenecer.
Y sélo se inmortaliza
el mal que se economiza
y el bien que se puede hacer.

Dolores Rondodn es el cuerpo de la novela, pero se muestra en fragmentos, en
pedazos que el lector puede intentar relacionar. En nuestra puesta en escena
buscamos conservar la naturaleza de este personaje barroco: es pura ausencia
gue se hace presente por pedazos; sabemos que estd muerta y que en algun
momento de su vida fue compafiera de Auxilio y Socorro, quienes la evocan a
través de objetos que por momentos Sirven para corporeizar esa ausencia, asi
como se muestra en las fotos 7 y 8, en donde Dolores se hace presente por medio
de unas estolas de plumas, que si bien le otorgan un cuerpo, no dejan de mostrar
su fragilidad, su inconsistencia para con la construccion de un cuerpo; mientras

gue su voz es representada, parodiada, por las propias Auxilio y Socorro:
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En la escena Siempreviva y Cobra, Dolores se hace presente aiun mas
fragmentada: una parte suya, las estolas de plumas, es manipulada por
Siempreviva; otra, es una luz de linterna que se mueve por el escenario
independientemente de las plumas; y otra parte, esta en la voz de Anima. Parte de

esta fragmentacion del personaje se puede ver en la foto 9:

De igual manera, en la ultima escena, la voz de Dolores esta en el cuerpo de
Anima mientras Auxilio y Socorro le rinden tributo mediante una marcha fnebre
(Foto 10). Dolores Rondon nos recuerda que el actor no es el personaje y el
personaje no es el actor; el personaje barroco es mascara tras mascara y esas

mascaras no siempre estan en el cuerpo del actor.
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Esta dispersion del personaje barroco esta también expresada en su relacion con
la palabra, con lo que se dice en la escena. La palabra no expresa o delinea al
personaje, no sustenta o indica su accién; es la metafora que tiene un alto grado
de autonomia con respecto a la accion y al personaje y que mantiene con éste una
relacién de ambigledad extrema. La palabra es también objeto de parodia, juegos
que van en direcciones diferentes a las de la accion. En el siguiente fragmento por
ejemplo, Auxilio y Socorro estdn actuando en el Teatro Lirico de Mufiecas, pero
hablan de un tema ajeno a la situacion; al final tanto la situacion como el tema del
didlogo se diluyen para pasar a un asunto completamente diferente: la muerte de
Dolores Rondon.

Socorro: (Sentencioso, grave, voz engolada, como si fuera otro personaje)
Pues si, descifra o revienta: todo sirve, todo es definitivo, todo vuelve al
todo, es decir a la nada, nada es todo. Con ese juego de palabras quiero
decir que tu vomitivo es muy util, atil porque vomitivo, en fin, con palabras
se modifican las cosas, los comportamientos, el comportamiento de las...
(Se detiene en seco, da un taconazo contra el suelo).

Auxilio: (Muy atiplada y entre el publico): Comportamiento, futuro, modificar:
palabras cojas. No me hagas reir que tengo el labio partido. Tu tienes un
perro sarnoso (Socorro arrastra una silla), sarnoso digo por ejemplo
(Socorro suelta la silla con asco o miedo), pues bien, ta coges el perro, que
es la palabra, le echas encima un balde de agua hirviendo (Socorro pone
una planta sobre la silla), que es el sentido justo de la palabra. ¢Qué hace
el perro? ¢(Qué hace la palabra? Conque ésas tenemos: perro-palabra,
agua-sentido: he aqui la cuatro partes. (Entra subitamente al escenario
mientras Socorro va a camuflarse en algun lugar) jA cogerlas! ¢Quién le
pone la cola al burro? He aqui el resumen de mi metafora: palabras cojas
para realidades cojas que obedecen a un plan cojo trazado por un mono
cojo.

Socorro: (Dejando ver su escondite por un momento): Mis luces son pocas,
de acuerdo. Pero no veo muy bien quién es el mono.

Auxilio: jMijo, por favor, hasta cuando! (Busca una comparacion facil) pues
bien: las palabras son como las moscas, los sapos, como es sabido, se
comen las moscas, las culebras se comen los sapos, el toro se come las

culebras y el hombre se come al toro, es decir que...
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Socorro: (Dejando ver su escondite por un momento) jQue el hombre se
come las moscas!

Auxilio: No es tan facil, pero bueno, hoy no nos hemos reunido aqui para
eso, sino para tratar, bajo la advocacion de la Santa Patrona de los
Animales Menores, para tratar digo, el caso de la mulata Dolores Rondon.

Socorro: ¢ La que finaliz6 su carrera? ¢La muerta?

Los personajes barrocos de Auxilio y Socorro son simuladores que parodian,
carnavalizan su propia paradoja, la de su identidad evanescente. Estan
suspendidos en una crisis que se vuelve permanente, se vuelve su lugar de
enunciacién. Por eso, consideramos que el personaje barroco hiperboliza la crisis
del personaje teatral a través del excesivo recurso al artificio, ya que no restablece
el equilibrio entre lo real y lo imaginario propio de la mimesis clasica; inclina la
balanza a favor de lo imaginario hiperbolizando lo metaférico y lo artificial, puesto
gue expresa la sensibilidad del ethos barroco que entiende el mundo como teatro
evidenciando la ficcionalidad de lo real. El personaje se mantiene indeterminado,
no muestra ningun indice de su origen o condicion social. Es incompletud,
movimiento perceptible a través de un juego de luces y sombras, claroscuro,
nebuloso, trompe l'oil (trampa al 0jo), evocacion, metafora, lenguaje indirecto. Es
inacabado, abierto como el personaje de la mimesis clasica, pero lleva esa
apertura hasta el exceso sobrepasando todos los limites, se vuelve tan polivalente
gue como dice Mauricio Arévalo, se vuelve inalcanzable. Busca intencionalmente
las disonancias. Elabora su propia armonia a partir de la concordancia disonante
poniendo en crisis la idea misma de coherencia y verosimilitud. Es una suma de
metamorfosis, de identidades provisorias y escurridizas, disfraces, decoraciones y
excesos que difieren al maximo la comunicacion del sentido de la accién. No es
teleolégico, es una expansién, como un Big Bang’. Su légica contradictorial no

pretende separar las contradicciones a través de una sintesis, sino que las

7 . . . .
En su ensayo Barroco, Sarduy explica ampliamente las relaciones entre la cosmologia y el
barroco.
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mantiene como tales, asi como la coincidentia oppositorum que experimenta el

ethos barroco.

Severo Sarduy juega mucho con esta ldgica en sus novelas. En nuestra obra
hemos puesto este juego de contradicciones en primer plano, aun asi,
permanecen veladas por el recurso a la metéafora. Los siguientes fragmentos del
texto de la obra, en donde podemos ver también el tertium datur de la légica
barroquizada, es decir, la aceptacién del tercero excluido por la logica clasica
(ante el imperativo de una decision, no se opta por una u otra opcién, sino por
ambas a la vez), son un ejemplo de ello:

Auxilio: (...) Esta es la situacion: nos quedamos y los dioses se fueron,
cogieron el barco, se fueron en camiones, atravesaron la frontera, se
cagaron en la cordillera de los Andes. Se fueron todos. Esta es la situacion:
nos fuimos y los dioses se quedaron. Sentados. Achantados, durmiendo la
siesta, encantados de la vida, bailando la Ma Teodora, el son inicial, el son
repetitivo, dando vueltas en el aire, como ahorcados.

Socorro: jLos opuestos se juntan! jSe tocan por el vértice! jComo la culebra
a su cola!

Auxilio y Socorro: jComo el principio al fin!

Auxilio: No todo puede ser coherente en la vida. Un poco de desorden en el
orden, ¢no?

Socorro: Un poco de orden en el desorden, ¢no? Que el relajo sea con
orden. jCon orden! Con apariencia de orden. Con orden en el desorden.

Todos estos elementos que componen nuestros personajes barrocos componen
también nuestra puesta en escena, en la que hemos explorado la construccion de
un espacio camalednico que tiene una estructura completamente visible, no busca
crear la ilusién de realidad en el escenario, por el contrario, todos los artificios del
teatro estan en primer plano a la vista del espectador todo el tiempo: no hay
trasescena, no hay aforo ni bambalinas, las consolas de luz y sonido estan a la

vista del publico y son operadas por un personaje (Anima) durante la obra, todos
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los cambios de los personajes se hacen dentro de la escena frente al pablico. Los
espacios estan superpuestos, presentes de manera simultdnea en el escenario,
como un palimpsesto, en donde se conjuga un ambiente de decadencia, escasez,
enfermedad, marginalidad y violencia con un ambiente de colores vibrantes, de
fiesta y carnaval. Inmersos en esta atmdésfera paradojica, los personajes cambian

de disfraz, de mascaras.

Este espacio estructuralmente ambiguo y palimpséstico de Auxilio y Socorro esta

organizado de la siguiente manera:

La primera escena, Auxilio, Socorro y Dolores, acontece en el lugar en donde
viven los personajes, tal vez un cuarto dentro del burdel en el que trabajan, tal vez

el camerino del Teatro Lirico de Mufiecas; esto es lo que nos muestra la foro 11:

FOTO 11
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Pero al final de la escena, el escenario del Teatro Lirico de Mufiecas se sobrepone

al espacio anterior y la accion pasa a ser un show de este supuesto burdel:

§ Jea@
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FOTO 12

La segunda escena, Siempreviva y Cobra, acontece en un espacio extrafo, una
suerte de guarida en la que Cobra, una de las multiples mascaras de Socorro, se
somete a todo tipo de tratamientos para transformar sus pies recurriendo a rezos,

cantos, remedios hechos con plantas de todo tipo (Fotos 12 y 13):

FOTO 13




FOTO 14

Dentro de esta misma escena el espacio se transforma de nuevo en el escenario

del Teatro Lirico de Mufecas en donde Cobra es la atraccion central;

FOTO 15
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En Envenenamiento, la tercera escena, el espacio se torna fiestero, puede ser una
cantina, un bar, o el propio Teatro Lirico de Mufiecas, en donde los personajes

beben y celebran:

FOTO 16

En la cuarta escena, Procesion a Dolores Ronddn, el espacio simboliza un

ambiente de enfermedad y decadencia:

FOTO 17




Y al mismo tiempo es el espacio en donde ocurre una procesion fanebre en honor

a Dolores Rondén:

FOTO 18

A lo largo de la obra el espacio escénico se desborda hasta invadir o confundirse
con el espacio de los espectadores, de tal suerte que varias acciones acontecen

en medio de las butacas del publico y con su participacion directa:

FOTO 19




En nuestra siguiente y Ultima constelacion presentaremos el texto de la obra
Auxilio y Socorro, una creacion colectiva gestada desde la escena, una polifonia
barroca que conjuga nuestras propias voces con las letras de Severo Sarduy. El
texto que presentamos a continuacion se consolidé al final del proceso creativo,
puesto que hemos seguido, como es nuestra costumbre -y nuestra apuesta-, un
procedimiento que podriamos llamar escritura desde la escena, durante el cual
seleccionamos fragmentos de las novelas del escritor cubano anteriormente
mencionadas, a partir de nuestras intuiciones sobre lo que podria ser un personaje
barroquizado y un personaje barroco. Asi, emprendimos una exploracién centrada
fundamentalmente en tres aspectos de la obra sarduyana: los personajes, las
situaciones y lo estético; las interacciones entre ellos se iba dando a partir del
juego con los elementos de la poética neobarroca descrita lineas atras. De aqui
resulta la composicion espacial, la seleccion de colores, formas y materiales; el
tejido de las acciones y la configuracion de los personajes: el artificio, las
apariencias cambiantes, los tiempos indeterminados, l0s espacios superpuestos,
los juegos carnavalescos, la parodia, el intrincado humor sarduyano, la

inestabilidad, lo nebuloso, lo claroscuro...
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LA CONSTELACION DE AUXILIO Y SOCORRO

Obra Auxilio y Socorro. Fotografia: Carlos Mario Lema
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Personajes:

Auxilio y Socorro: Duo cémico, carnavalesco. Dos putas, en apariencia. Artistas
del Teatro Lirico de Mufiecas. Socorro se disfraza de Cobra, personaje travestido,
no sabemos si de hombre a mujer o al contrario, protagonista del Teatro Lirico de
Mufiecas, de caracteristicas difusas y obsesionado/a con las transformaciones
corporales. Auxilio es a veces Siempreviva, supuesta proxeneta, duefia del Teatro
Lirico de Mufiecas, una enferma que oculta su enfermedad, ambigua y excesiva

en todo.

Dolores Rondén: Personaje ausente que se hace presente a través de objetos que
haran las veces de titere en su momento, a través de la luz o a través de las voces

de los otros personajes.

Anima: Ausencia presente que convive con Auxilio y Socorro. A lo largo de la obra
mueve objetos, interfiere en las acciones de los personajes, en la muasica, en la

transformacion del espacio y de las atmosferas.

AUXILIO, SOCORRO Y DOLORES

Socorro se prepara para su bafio de humo, un ritual que acostumbra a hacer en
medio de las plantas con las que Siempreviva prepara los menjurjes. Anima pone
musica (son montuno “Cégele el Golpe” de Cachao Lopez). Mientras Socorro se
bafia entra Auxilio chillando. Su cara esta cubierta por su exagerado sombrero de

plumas.
Auxilio: jNo puedo mas! (Sigue chillando)
Socorro interrumpe su bafio, consuela a Auxilio. Se abrazan. Bailan al ritmo del

son montuno. En medio del baile Auxilio manosea a Socorro, ella se defiende. El
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baile se vuelve lucha. Socorro se libera. Va al tocador. Se maquilla. Auxilio sigue
chillando.

Socorro: jRevienta! Si, revienta, aguanta, muérete, quéjate al Estado, quéjate a
los dioses, muerte subita, caete abierta en dos como una naranja, ahogate en

cerveza, en chicha. Conviértete en polvo, en ceniza. Eso querias.

Auxilio: (Apartando las mechas de su emplumado sombrero) Seré ceniza, mas

tendré sentido. Polvo seré, mas polvo enamorado.

Socorro: jMe rompes las pelotas, Auxilio! Calla. Yo tampoco puedo mas. (Anima,
gue ha estado arreglando las plantas, le pasa un Kleenex a Auxilio) Sécate esa
lagrima. Ten pudor. Ten compostura. Aguante. Toma el Vanity.

Anima le pasa el espejo a Auxilio, ella se mira y chilla.

Socorro: Mirate. (La invita a ponerse de pie, la observa) Las lagrimas han hecho
un surco en las cinco primeras capas de maquillaje. Evita que te lleguen a la piel.
Verdad que para eso se necesitaria un taladro. (Auxilio la aparta y se mira en el
espejo del tocador. Socorro la sigue). Has perdido la crema de esparragos. La
fresa subyacente se esta confundiendo con la capa de pifia Ratén de Max Factor.
(Mirando a Auxilio, quien sigue chillando) Cuadriculada estas, omarrayistica.

jCantemos!

Anima y Socorro cantan.

Siempre ausente, siempre ausente

Hace el mal gratuitamente

Auxilio: (Mientras Socorro y Anima cantan) Si. Es él. La adivinanza de las
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adivinanzas. La pregunta del millén, la definicion del ser. Se acabd lo que se daba.
Se acab0 el jamon, no hay queso ya. (Anima pone a sonar el Son de la Ma
Teodora en la version de Celia Cruz). Esta es la situacion: nos quedamos y los
dioses se fueron, cogieron el barco, se fueron en camiones, atravesaron la
frontera, se cagaron en la cordillera de los Andes. Se fueron todos. Esta es la
situacién: nos fuimos y los dioses se quedaron. Sentados. Achantados, durmiendo
la siesta, encantados de la vida, bailando la Ma Teodora, el son inicial, el son
repetitivo, dando vueltas en el aire, como ahorcados (se regodea en su baile).

Socorro apaga la musica.

Socorro: Calla. Esto querias.

Suena un merengue y bailando Socorro se viste: medias veladas, blusa, falda,

zapatos, peluca y maquillaje. Anima recoge el desorden.

Auxilio: (Mientras suena la musica) No. No quise eso. Pedi la vida, entera, con
cascabeles y panderetas. Pedi el pan y el chorizo de cada dia. Nada. Nada. Me

enviaron la pelona, la cabecipelada, la calva, la raspada, la sola.

Socorro: (interrumpiendo la musica) Se te ve una mejilla. Es como la cara de la

luna. Llena de crateres.

Auxilio: (Frente al espejo) Crapula, granuja. Rana. Que te trague el ser. Que te
aspire. Que se te rompa el aire acondicionado. Que a tu alrededor se abra un
hueco. Que te chupe la falla de San Andrés. Que seas absorbida, desapercibida

por inadvertida.

Socorro: (Mientras desamarra una maleta de viaje que esta atada en la pared) Se
acabd. Me voy. Ahora si. Como sea. Me sacan de aqui. Estoy atacada y doy
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golpes a diestra y siniestra, al derecho y al revés, como un guerrero japonés

contra un enemigo invisible.

Auxilio: (Amina a su lado le susurra al oido lo que tiene que decir) Vete. Inesencial.
Dejas la casa. Si, la casa con mayuscula. La Domus Dei...

Socorro ha desistido de su intento de salir. Deja la maleta en su lugar y se dirige al
bongo, junto con Anima interpretan un merengue. Se prende el aviso del Teatro
Lirico de Mufiecas. Auxilio cambia su vestuario y ensaya su show con plantas
secas. Socorro intenta sabotearla alterando los ritmos del bongé. Auxilio termina
sentada entre el publico.

Auxilio: (Voz chillona, actuando como si fuera otro personaje) jAh, si, ponerse a
actuar otra vez, qué vomitivo! jComo si todo esto sirviera para algo, como si todo
esto fuera a entrar en alguna cabezota, a entretener a alguno de los espectadores

babosos, arrunchados en sus poltronas, frente al sopon soporifero de cada dia!

Anima amarra la maleta que Socorro intenté desamarrar.

Socorro: (Sentencioso, grave, voz engolada, como si fuera otro personaje) Pues
si, descifra o revienta: todo sirve, todo es definitivo, todo vuelve al todo, es decir a
la nada, nada es todo. Con ese juego de palabras quiero decir que tu vomitivo es
muy util, atil porque vomitivo, en fin, con palabras se modifican las cosas, los
comportamientos, el comportamiento de las... (Se detiene en seco, da un taconazo

contra el suelo).

Auxilio: (Muy atiplada): Comportamiento, futuro, modificar: palabras cojas. No me
hagas reir que tengo el labio partido. TU tienes un perro sarnoso (Socorro arrastra
una silla), sarnoso digo por ejemplo (Socorro suelta la silla con asco o miedo),

pues bien, ti coges el perro, que es la palabra, le echas encima un balde de agua
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hirviendo (Socorro pone una planta sobre la silla), que es el sentido justo de la
palabra. ¢(Qué hace el perro? ¢(Qué hace la palabra? Conque ésas tenemos:
perro-palabra, agua-sentido: he aqui la cuatro partes. (Entra subitamente al
escenario mientras Socorro va a camuflarse detrds del espejo) jA cogerlas!
¢, Quién le pone la cola al burro? He aqui el resumen de mi metafora: palabras
cojas para realidades cojas que obedecen a un plan cojo trazado por un mono

cojo.

Socorro: (Dejandose ver): Mis luces son pocas, de acuerdo. Pero no veo muy bien

quién es el mono.

Auxilio: iMijo, por favor, hasta cuando! (Busca una comparacion facil) pues bien:
las palabras son como las moscas, los sapos, como es sabido, se comen las
moscas, las culebras se comen los sapos, el toro se come las culebras y el
hombre se come al toro, es decir que...

Socorro: (Saliendo de detras del espejo) jQue el hombre se come las moscas!
Auxilio: No es tan facil, pero bueno, hoy no nos hemos reunido aqui para eso, sino
para tratar, bajo la advocacion de la Santa Patrona de los Animales Menores, para
tratar digo, el caso de la mulata Dolores Rondon.

Socorro: ¢La que finaliz6 su carrera? ¢La muerta?

Auxilio: La misma que viste y calza. Cortesana toda su vida, poeta por un dia.

Vamos a hablar de ella.

Socorro: jCon pelos y sefiales!

Auxilio: jCon sopa de sapos! (Va por unas estolas de plumas)
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Socorro: jCon monos piedra fina y gatos aranal!

Auxilio y Socorro parodian a Dolores Ronddn haciendo un titere con estolas de

plumas e imitan su voz. Dolores aparece alzada de los brazos como en una

presentacion de circo.

Auxilio - Dolores: Hay que salir.

Socorro - Dolores: Salir del hoyo.

Auxilio - Dolores: El que no cambia se estanca.

Socorro - Dolores: Hay que moverse.

Auxilio - Dolores: No, no es el fango lo que me molesta.

Socorro - Dolores: Ni los aguaceros.

Auxilio - Dolores: Ni los charcos.

Socorro - Dolores: Ni las carretas con bueyes.

Auxilio - Dolores: Ni las campafas electorales; sino los otros comprando y

vendiendo.

Socorro - Dolores: Comprando machetes, jabones aldabas, tijeras.

Auxilio - Dolores: Aretes, trapos, botellas y catres viejos.

Socorro - Dolores: Los otros, comiendo y durmiendo.
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Ocultan al titere de Dolores.

Auxilio: (Hablando como ella misma) ¢ Ya lo ves? Dolores desprecia lo esencial. El

lugar de su origen.

Socorro: (Hablando como ella misma) Calla idiota. Lo esencial esta entre la guama

y el mango.

Vuelven a configurar a Dolores.

Auxilio - Dolores: De aqui me voy yo y he venido a vender todo lo que tengo.

Socorro - Dolores: Un reloj de pulsera y un gallo fino.

Auxilio - Dolores: Con lo que me den, hasta La Dorada, por lo menos.

Socorro - Dolores: Ese es el plante.

Auxilio - Dolores: Yo hago como Cristobal Colén, que quemo sus naves.

Socorro - Dolores: Soy bailadora fina, a otros con la rumba de cajon.

Auxilio - Dolores: Letrada, lo soy, no muy leida.

Socorro - Dolores: Calada en santos, apuntadora de las buenas.

Auxilio - Dolores: Al fijo, al corrido.

Ocultan a Dolores poniéndose delante de ella.
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Auxilio: (Hablando como ella misma) ¢Ustedes saben qué cosa es eso de

“apuntadora™?

Socorro: (Hablando como ella misma) Cada animal es un nimero de la loteria, el

uno es el caballo, el nueve la culebra. Que se come al sapo, que se come al toro.

Vuelven a configurar a Dolores, poniéndola adelante.

Auxilio - Dolores: Hija legitima soy de Ochun, la reina del rio y del cielo.

Socorro - Dolores: Hay que sacudirse.

Auxilio - Dolores: Hay que ir siempre adelante, como los tranvias.

Socorro - Dolores: Hay que salir de aqui.

Ocultan a Dolores poniéndose delante de ella.

Auxilio: (Hablando como ella misma) Eso cree ella, que se va; pero aqui se queda,

aqui finaliza su carrera.

Socorro: (Hablando como ella misma, grandilocuente): Se va. Se va para que el
poema pueda ser cumplido, para que, como te decia, el destino exista, el vomitivo
sea util.

Auxilio: ¢ Qué poema?

Socorro: Este (Recitando):

Aqui Dolores Rondén
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finalizé su carrera,

ven, mortal, y considera
las grandezas cuales son.
El orgullo y presuncion,

la grandeza y el poder,
todo llega a fenecer.

Y sélo se inmortaliza

el mal que se economiza

y el bien que se puede hacer.

Vuelven a configurar a Dolores poniéndola adelante.

Auxilio - Dolores: ¢ Como?

Socorro - Dolores: ¢, Qué dicen esos viejos chochos de alla?

Auxilio - Dolores: ¢ Que me quedo?

Socorro - Dolores: ¢ Que aqui finalizo mi carrera?

Auxilio - Dolores: Ahora veran.

Se dirigen hacia el publico y escogen un espectador al cual Dolores le habla

directamente.

Socorro - Dolores: jOye, monito! Si, tu, papi. ¢, Me llevas?

Socorro y Auxilio traen al hombre que acepta a Dolores al escenario. Se prende el
aviso del Teatro Lirico de Mufiecas. Auxilio, Socorro y Anima interpretan un bolero

con bongo, maracas y claves.
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Socorro: jLos opuestos se juntan! jSe tocan por el vértice! jComo la culebra a su
cola!

Auxilio y Socorro: jComo el principio al fin!

Socorro lleva al hombre a su silla y pone las estolas de plumas en su lugar.

SIEMPREVIVA'Y COBRA

Socorro pasa a ser Cobra y Auxilio pasa a ser Siempreviva. Anima y Siempreviva
preparan a Cobra para los procedimientos de transformacion de pies. Bafio de

humo.

Cobra: Tengo que convencerme de que todo lo que estoy viendo y oyendo no es
real. Pronto me daré cuenta de que estoy sofiando y sentiré la madera barnizada y
fresca del piso contra mis pies. Esa es la verdad. Nada mas existe fuera de eso. Si
no lo creo, estoy jodida. (Siempreviva y Anima se burlan) Tras mis manos heridas
puedo ver estrangularse todo el miedo a las esqueléticas pasiones de la memoria

y sus configuraciones con manicomios crepusculares que imploran su olvido.

Intenta ponerse un tacon. No le calza. Accede al tratamiento con emplastos que

Siempreviva ha preparado. Siempreviva y Anima hacen conjuros.

Cobra: Pasados ebrios de tiempo son los que me salvan. Las almas de mis
lagrimas sofiaron verterse en mascaras de miseria. En absolutos insomnios.

Guerra palida con frias marcas de asombro y sin huellas que recordar.

Anima le pone los emplastos. Cobra se prueba nuevamente el tacon. No le calza.
Anima le indica a Siempreviva probar con la caja de tortura para la reduccion de
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pies.

Cobra: (Mientras Siempreviva y Anima manipulan la caja) Me he suicidado en
suefios y conozco mi memoria de ceniza, oxidada, con palpitante agonia y un
ejército de piedra combate en sus escombros. Ejércitos de hombres sin luz que
tratan de abrazar sus sombras y se azotan contra las paredes dejando grietas que
yaceran encandilando los dias de luz. Parten piedras con sus manos. Sus
palabras llegaron hasta mi, dejando solo historias mudas. Conozco la rebelion de
mis recuerdos. La recuerdo. jQue me llenen de espacio, no de tiempo! Puedo ver
la construccién de los recuerdos y a los hombres, con ojos en sus espaldas, ver

cémo se fuman la progresion y vomitan imperios después de tragarse la historia.

Se detiene el accionar de la caja. Cobra se incorpora. Se despoja de la caja de

tortura.

Cobra: Aqui yace mi pasado. No encontraré dias de luz en mis bolsillos y veré mi

sombra muerta en la pared.

Termina el tratamiento. Va a probarse el tacon una vez mas. Anima y Siempreviva

hacen conjuros. No le calza.

Siempreviva: Después de tanto sofoco, de tanto breakdown, de tanto quitate tu pa
ponerme yo, de un coreografo, un circo de pulgas y dos elefantes amaestrados,
pintados de rojo y ensillados con castillos de utileria traidos de la India. Por tu
empecinamiento en ser cada vez mas mujer, cada vez mas perfecta, cada vez
mas aluminio sobre los parpados, me quede, en visperas del estreno, sin reina
para el puto Teatro Lirico de malparidas Mufiecas. ¢ Quién te va, a estas alturas, a

reemplazar?

Anima le sugiere a Siempreviva llamar a Dolores Rondén, quien sera representada
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por el haz de luz de una linterna que manipula Anima.

Dolores: Quiero un bafio. La Bafera repleta de ron. Y luego que me abaniquen
con grandes pencas. Esta es la vida que nos merecemos las tres. jHoy tiraremos

monedas de oro a los mendigos!

Siempreviva guia a Dolores por el escenario hasta el espejo mientras Cobra va a

amarrarse los pies.

Siempreviva: (A Dolores, que esta amarrada al espejo) Duérmete mi nifa.
Ablandate. Te pones toda dura. No te contraigas asi. Ya pasara. Piensa en un
trencito de cuerda, rojo y bonito, pita, jqué lindo!, ¢lo quieres?... ¢ Quieres montar
en barco? Piensa en un gato muy gracioso, y ahora en un elefantito perfumado y
bafiado que retoza en el mar; le pintan en la trompa flores. Ablandate todita.
¢ Quieres que te cuente un cuento, que te cante un canto? ¢Quieres un pastel con
velitas? Ay, Dolores ¢ Por qué eres tan mala? ¢Por qué aprietas asi las quijadas y

rechinas los dientes? Vas a rompértelos, malcriada ¢ Por qué lloras asi Dolores?

Siempreviva: (A Cobra) Igualmente destructores son el ejercicio del bien y del mal.
Eliminaste en ti la piedad. Con todas tus fuerzas dirige ahora el dolor hacia ella: es
diabdlica, menesterosa y fea, ¢(Qué mas da lo que pueda sucederle? ¢Vas a
cuidarla, vas a ocuparte de lo que le suceda, ti que seras perfecta, escueta, como
un icono? ¢Te vas a hacer mala sangre por una hedionda? Cobra, seras
fascinante como un fetiche. Pero ahora no flaquees. No te dejes corromper por la
compasion. Agobiala. Tortarala. He comido carne humana y bebido sangre.
(Cobra le escupe la cara) jQué odiosa! No lo sabias: con magia quiso llagarte la
cara para ocupar tu lugar. Alfileres con ella: que se desangre. Agujetas. Brasas.

Que arda.

Se realiza la ceremonia de transfusion del dolor. Cosquillas en los pies de Cobra.
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Dolores: (En la voz de Anima) No me detendras, no van a amarrarme como a una
chiva. El que no cambia se estanca. Yo iré siempre adelante como los tranvias. Ya
mismo haré las maletas. Me voy. De aqui a La Dorada por lo menos. No aguanto
mas esta ciudad mugrosa, sin barcos, sin restaurantes chinos. Iré a donde sea. A
Pekin, a Hong Kong. Calva como me dejaste. Tuerta, coja: no importa, pero
llegaré a mi destino puntualmente. La vida es una jabonera; el que no se cae,

resbala. Me voy.

Cobra se prueba por ultima vez su tacén. No le calza.

Siempreviva: ¢Quién me mandd en tu restructuracion a despilfarrar mis ahorros,
en arrancarte con cera y electricidad el cuero cabelludo, con una segueta cortarte
falange por falange los dedos que eran enormes, pagarte un comando de
etnologos, masajes y parafina, alimentarte con almendras amargas y leche de
maja para que fueras flexible y te brillaran los ojos de noche, que mas de 6palo

guemado los querias de azufre?

Siempreviva cambia las luces del escenario y enciende el letrero del Teatro Lirico
de Mufiecas mientras que Anima ayuda a Cobra a vestirse para el show que

Siempreviva se apresura a presentar.

Siempreviva: Sefioras y sefores, tengan ustedes el placer de recibir a nuestra joya
de la corona del Teatro Lirico de Mufiecas. La mas grande artista jamas puesta en

este escenario. Con ustedes, Cobra.

Cobra aun no esta lista para el show. Siempreviva se ve obligada a tomar la

palabra de nuevo para disimular el bache.

Siempreviva: Uno de los espectaculos mas carismaticos que se pueda ver en todo

el globo terragueo. Un show venido de sus anhelos mas profundos y candentes,
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gue hace que la palabra deseo pierda sentido. La Divinidad del Teatro Lirico de
Mufiecas: jCobra! (Se sienta entre el publico)

Cobra sale a hacer su show con un lazo, recibe dinero de los espectadores en sus

ropas. Interrumpe su actuacién y toma el micréfono.

Cobra: jAh, si, ponerse a actuar otra vez, qué vomitivo! jComo si todo esto sirviera
para algo, como si todo esto fuera a entrar en alguna cabezota, a entretener a
alguno de los espectadores babosos, arrunchados en sus poltronas, frente al
sopo6n soporifero de cada dia!

Siempreviva: (entrando al escenario) Bueno es culantro, pero no tanto.

Cobra: ¢ Tu qué sabes?, hija de mil leches y todas distintas.

Siempreviva: Eres tu quien no sabe, ni tu madre sabe quién es tu padre.

Cobra: Calla. Injerto de mono vy tortuga.

Siempreviva: Adefesio, despojo de tu cuerpo, golosa, insaciable.

Socorro: Inquisidora, mamarracha, ¢ pero qué estas haciendo, murciélaga?

Mientras discuten se desvisten entre si. Cobra y Siempreviva van volviendo a ser

Auxilio y Socorro.

Auxilio: No todo puede ser coherente en la vida. Un poco de desorden en el orden,

¢,nNo?

Socorro: Un poco de orden en el desorden, ¢no? Que el relajo sea con orden.
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iCon orden! Con apariencia de orden. Con orden en el desorden.

Anima va moviendo las cosas preparando el escenario para la siguiente escena.
Auxilio: jPues terminarads quedandote sola! Me hierve la sangre en la cabeza, los
ojos, la boca y el pecho, tengo los brazos tiesos, las manos entumecidas y la jeta
abierta, he fijado la rabia, estoy sin aliento, me tiemblan los labios y se me corrio el
magquillaje, parezco una facinerosa, una bruja del Teatro Lirico de Mufiecas, y todo
por amor al arte... Me voy. (Intenta desatar la maleta que estd amarrada a la

pared)

Socorro: (Amina a su lado le susurra al oido lo que tiene que decir) Vete.

Inesencial. Dejas la casa. Si, la casa con mayuscula. La Domus Dei.

ENVENENAMIENTO

Auxilio: (Chillando) Socorro, no puedo mas.

Socorro: (Consolando a Auxilio) Metafisicas estamos, jpero es de no beber!

Suena el bolero “Dos almas” en version de Simén Diaz. Ron sobre la mesa.

Brindan. Anima las acomparia y bebe también.

Socorro: No es nada...

Auxilio: No es nada...

A través del espejo Auxilio y Socorro se percatan de la presencia del publico en la
sala. Se miran extrafiadas, caminan hacia el fondo del escenario. Se esconden

tras la mesa. Se asoman alternandose para vigilar al pablico. Anima les entrega
103



unas fotos que ellas van a mostrar al publico.
Auxilio: (Al pablico) Buenas noches... Es que vimos que nos estaban mirando...
Entonces les vamos a mostrar unas fotografias. Aqui estamos visitando el rio San

Francisco.

Socorro: O San Pachito...

Auxilio: Aqui, estabamos en la plazoleta de los periodistas.

Socorro: Después de una entrevista.
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Auxilio: Esto es San Victorino y esta la Plaza de la Mariposa.
Socorro: Divina.
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Auxilio: Aqui estamos en la basilica menor del Voto Nacional.

Socorro: Es la menor, pero es bien grande.

Auxilio: Este es el mercado de las pulgas de herramientas
Socorro: Todas son de segunda.
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Socorro: jQuien compre la foto se lleva gratis un trago de ron! ¢ Quién dijo yo?

Reparten ron al publico mientras dicen:

Auxilio: Miren. Ya que les gusta mirar tanto.

Socorro: Si, miren. Mirones.

Auxilio: Voyeristas

Socorro: Miren. Ahi pueden mirar y no molestan a nadie.
Auxilio: Sapos.

Socorro: (A Auxilio) Yo creo que ahora si dejamos una buena impresion.
Brindan. Se percatan de la presencia del publico como si los vieran por primera
vez. Auxilio les da la bienvenida. Se prende el aviso del Teatro Lirico de Mufiecas.

Cantan la Tonada de la Luna Llena de Simén Diaz.

Socorro: (Al publico) Sabiamos muy bien dénde comprar matarratas, y como

mezclarlo, sin que nadie se diera cuenta, con el ron.

Risas. Anima apaga todas las luces. Hablan a oscuras.

Socorro y Auxilio: jNo!

Socorro: jSomos la luz!

Auxilio: jSimplemente nos hemos convertido en ausencia!
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Anima enciende las luces.

Auxilio: (A ritmo de joropo) La luz cura, pero no a mi. Mi espiritu ya no habita mi
cuerpo; ya me he ido. Lo que ahora come, duerme, habla y excreta en medio de

los otros es una pura simulacién.

ENFERMEDAD

Anima, Socorro y Auxilio llenan todo el escenario de las plantas que han estado
junto al bafio de humo.

Auxilio: (Mientras Anima le pone una canula) ¢ Te acuerdas del perro?

Socorro: (Acostada en la mesa mientras Anima le pone una félula en el brazo y

una canula) Perro-palabra, agua-sentido.

Elementos médicos como jeringas, catéteres, bolsas de suero, sondas, etc. son

instalados en las plantas por Anima.

Auxilio: Si, las palabras son como las moscas, los sapos se comen las moscas, las
culebras se comen los sapos, el toro se come las culebras y el hombre se come al
toro... Pues la cuenta se acab0. Las vacas gordas se acabaron, estan tisicas,

deshidratadas, viudas de toro, hechas tierra ¢ Cémico verdad?

Socorro: jZoologia desquiciada! jQué horror! Cada frase tuya, que parecia banal y
gratuita, cobra un gran sentido, se integra a una maquinaria precisa. jQué grande

eres, autor de la Dolores Rondén!

Auxilio: Y ta que decias que todo era util, que todo servia para algo. Mira qué
situacion. Dime de qué ha servido, de que estad sirviendo esta devoracion en
cadena, de qué sirve la vida de Dolores Rondon, de qué servira su muerte. ¢ El

vomitivo fue util? s Se “modificaron los comportamientos”?
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Socorro: Comportamiento, futuro, modificar. jPalabras cojas!

Auxilio: Relajo, orden. Palabras llenas. ¢Cual es mas boquiabierta de las dos?
¢, Cual se traga a la otra? ¢El relajo se traga al orden, lo digiere, lo expulsa? ¢ El
orden se atraganta con el relajo? ¢ Los dos se devoran? No sé.

PROCESION A DOLORES RONDON

Anima: Con el siguiente monologo Dolores recibe la muerte. No teme ya el tono
grandilocuente, las imagenes ridiculas, el folklore, la ampulosidad misma. Dolores
entra en la muerte en tono mayor, como un dia entré en la vida. Alarga ciertas
palabras, los nombres de los santos, en esta “declaracién lirica”. Comicidad

lagrimosa. Aqui la retorica y el cha-cha-cha de fondo.

Durante el mondlogo de Dolores, Auxilio y Socorro hacen una procesion funebre
vestidas con coronas de flores y mantos largos, al modo de las monjas coronadas,

mientras suena un popurri de Pérez Prado.

Dolores (representada por Anima): Vuelve el rio a la fuente, la luz a la aurora, la
fiera herida al bosque. Cada uno en su agua. Cada pajaro en su aire. Vuelo al
fondo del mar, con la bata blanca de Obbatala, en la noche, bandera de los
muertos. Arbol soy, sombra di. Lo oscuro asusta a los pajaros, pero el dia viene,
ronda de gallos. jValle de sombra, a mi! No faltan al hijo de Elegué ni el pan, ni el
pasto, ni el agua de reposo a su elegido, ni la fruta olorosa a su esposo. Guitarras,
fui de madera; que mi muerte os caliente. Maracas, diosas destempladas,
rompanse. Los santos lo habian dicho con sus sefales diurnas: el vaso de agua
roto, los caballos ariscos, lo negro en los espejos. No oi. No crei. No abri la puerta.
Llamabas. El rey del cielo me abra con la misma sonrisa con que yo abro no al
amante de cada dia, sino al asesino. A la Casa Humeda los dioses provean lo que
a la tierra. Habra calor, habra vino y café en la muerte. Ni el pan, ni la pifia, ni el
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mamey abierto, ni los gallos degollados me falten en la tumba. Ni la oracion de los
nueve dias, ni el luto, ni el banquete abundante con guayaba y queso. Ron, que
haya en mi velorio. Ron y recogimiento. Ni llantos, ni crujir de dientes, ni ropas
rotas. Rey, recibeme; voy sin temor. Viento trdgame. Esparceme en la lluvia... Y a
ustedes, servidores oscuros, que me han traicionado, la guerra los diezme, el rayo
los ciegue, la lepra los roa. Han prometido sin cumplir, dioses de blancos. Puial,
se breve, no repitas mi sangre.
FIN
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INCONCLUSIONES

Octavio Paz nos dice que el barroco “acepta todos los particularismos y todos las
excepciones” (Paz, 1976:14). Nuestro contexto ha sido siempre el del mestizaje
cultural, y es necesario construir categorias de analisis que nos ayuden a dar
cuenta de esta multiplicidad y sus expresiones en el arte y la cultura. La mixtura ha
configurado nuestros diversos modos de ser, estamos acostumbrados a revolver
cosas de muy distintos origenes e incluso opuestos, por lo que, ante el estado de
crisis de nuestra época, no quedamos en el vacio, sino que podemos recurrir a la
constelacion de la historia para configurar formas otras (nuevas o no) de lo teatral
dentro de lo dramatico o mas alla de él. Esto es algo que ya acontece en el teatro
del presente y Lehmann nos lo recuerda al afirmar que “el teatro posdramatico
incluye la presencia, la readmision y la continuacion de estéticas antiguas, incluso
de aquellas que ya habian rechazado anteriormente la idea dramatica al nivel del
texto o del teatro” (Lehmann, 2013:45).

Lo barroco es capaz de dar cuenta de las mixturas, de los mestizajes, por eso nos
sirve como mirador del teatro contemporaneo, porque al explotar el canon del
teatro dramatico sus fragmentos entran en interaccion con formas otras que se
encuentran mas alla de sus limites, es decir, ocurre un mestizaje, la posibilidad de
crear reuniendo lo heterogéneo. Gracias a su empleo del “vértigo de la
ambivalencia” (Echeverria, 2000:216) como soporte de la experiencia estética, no
nos plantea la dicotomia de ser o no ser; esa ya no es la cuestiéon. Nos plantea
una tercera posibilidad que es ser y no ser al mismo tiempo. Este tertium datur es
en donde nuestro teatro contemporaneo ubica al personaje en crisis, Su presencia

como indeterminacion exacerbada es una existencia barroquizada: ante el
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imperativo de la eleccién personaje/no personaje podemos optar por los dos
contrarios a la vez, experimentando al mismo tiempo su rechazo y su

revitalizacion.

En efecto, la nocibn misma de personaje es hoy nebulosa, no distinguimos con
claridad sus contornos, pero ahi estd. Adaptada a las necesidades especificas de
cada creacion, de cada localizacion, permanece en constante movimiento, tal
como el ethos barroco. ¢Hasta dénde podemos expandir los limites de esta
nocion? ¢Al despojarnos como actores del personaje, entendido como una
construccioén ficcional, pasamos a hacer de nosotros mismos un personaje o por lo
menos, una presencia que comparte ciertas caracteristicas con él? ¢La caida en
crisis o el desuso del drama como normativa del teatro contemporaneo implica

necesariamente la caida en desuso del personaje?

Victor Viviescas considera que “el terreno del personaje, destruido el terreno del
drama, ya no existe, no hay posibilidad” (comunicacién personal, 20 de agosto de
2016). Entonces, ¢ el personaje solo se puede dar dentro del drama, incluyendo
los terrenos de su propia crisis? El personaje teatral, asi como lo muestra el
estudio de Robert Abirached, le pre-existe al drama moderno y su definicién era
otra diferente a la que elaboro lo que €l llama el teatro dramatico burgués, el teatro
del realismo radical. Teniendo esto en cuenta, ¢.es posible que el personaje exista,

mutatis mutandis, después del drama?

Algunas formas teatrales contemporaneas buscan prescindir del personaje, pero
no por ello podemos decretar su muerte. Debemos insistir en la coexistencia de
opuestos, la coincidentia oppositorum que nos plantea lo barroco y la légica
contradictorial: afirmar que la crisis del personaje teatral se resuelve con su
disolucién es una sintesis apresurada en un contexto que rehlye a las sintesis,
s6lo podemos constatar que después de la critica al personaje del drama moderno
lo que vemos es la coexistencia de multiples versiones del personaje teatral, las
cuales continlan expresando y ahondando la crisis del sujeto moderno en su

version predominante que nosotros consideramos dentro del modo de ser que
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Bolivar Echeverria ha llamado ethos realista.

También podemos dar algunas tentativas de la construccion de la nocion de
personaje en el teatro del presente desde la perspectiva de nuestro mirador
barroco: puede ser un trompe l'oeil, una trampa al ojo que nos hace creer que esta
aunque todo sea una ilusién 6ptica, pero aun asi, es una de las formas en las que
asegura su supervivencia en la escena contemporanea. Tal vez, sea como la
percepcion que tenemos del color: éste no esta en los objetos per se, sino que es
un efecto de la interaccién de nuestros ojos con la luz que refleja o absorbe el
objeto que la recibe; es decir, que es una presencia totalmente virtual, un
imaginario, una ficcion. Este personaje sin contornos definidos es un mestizaje de
formas, una adaptacion conflictiva de la otredad que se ubica en los limites de si
mismo y no en el centro del teatro actual que de hecho, no tiene un centro
reconocible, sino una proliferacion de centros y de periferias. Sus objetivos, si los
tiene, son contingentes, se concretan en lo cercano, en lo efimero y no se
conducen a una sola direccion; pero hay objetivos, es decir, una construccion de
sentido en la escena aunque las tensiones que experimenta no lleguen a
resolverse. También podemos verlo como una existencia en los intersticios, en
medio de, porque es encubrimiento y revelacion: decimos y hacemos a través de
él al mismo tiempo que buscamos despojarnos de él para expresarnos nosotros
mismos. Es un juego de mascaras y disfraces entre el personaje y nosotros,
actores, escritores, directores. Estos lugares en medio de son los que lo barroco
nos invita a observar porque son los espacios de la crisis y la crisis es el espacio

de la critica.

Habitamos la crisis, continuamos en la tarea de impugnacion del sujeto individual
construido por ese racionalismo moderno que ha criticado Maffesoli, Santos,
Echeverria, Sarduy... y fijamos la mirada sobre |o barroco porque éste tiene una
tradicion de critica a los procesos modernos de subjetivacion (Morafa) y de
construccion de identidad. Es evidente que a raiz de la crisis del drama moderno

se da en el teatro contemporaneo un ensanchamiento (Viviescas), necesario por
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demds, de sus propios limites, evitandose a si mismo caer en el anquilosamiento.
Porque el teatro es movimiento y es éste el que puede mantenerlo vivo en medio
de un mundo mediatizado, obsesionado con el mercado y la tecnificacién de la
vida, en donde el arte, a menos que proporcione utilidades a dicho mercado,
resulta algo anacrénico, y es en este desfase que el teatro que habita la crisis

puede ser contemporaneo.

Hemos de anotar, para finalizar, un tema que ha quedado por fuera del alcance de
nuestro estudio por el momento, pero que consideramos fundamental desarrollar
dentro de las investigaciones que hagamos a posteriori sobre nuestro teatro
contemporaneo: de acuerdo con Victor Viviescas, el teatro del siglo XX y el que
acontece hoy en Colombia y en general, en América Latina, corresponde al gran
movimiento del teatro de la crisis del drama; pero este teatro deberia
singularizarse, porque las realidades culturales de Ameérica Latina y Europa son
distintas. En efecto, el director y dramaturgo considera que

gqueda por hacer (...) una reflexion de la crisis del drama y de las
transformaciones de la forma dramatica desde la perspectiva de las
escrituras dramaticas latinoamericanas y tomando apoyo en esta tradicion y
en el dialogo que estas escrituras han desarrollado con la tradicion europea
(...) Un estudio sistematico de las transformaciones de la forma draméatica
en la crisis de la modernidad, desde la perspectiva de la modernidad
colonial de América Latina, sigue en mora de ser producido (Viviescas,
2013:18).

La categoria de lo barroco puede servir a este propoésito, ya que se plantea
preguntas sobre qué modos de ser se han configurado a partir del mestizaje
cultural que nos es caracteristico, acepta la multiplicidad y la inestabilidad como
parte de su configuracion y reflexiona sobre si mismo como modo de ser que ha
permanecido subordinado a la sombra del ethos realista dominante de la
modernidad, por lo cual cuenta con los elementos para ejercer una critica a dicho
ethos y a sus elaboraciones en el arte y la cultura, tal y como aqui hemos

intentado mostrar.
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