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PREFACIO

—¢Por qué la Iglesia excomulga a los
actores? —Pregunto el farmacéutico— .
Antes participaban abiertamente en las
ceremonias de culto. Si, actuaban, re-
presentaban en medio del coro unas es-
pecies de farsas llamadas misterios las
que no pocas veces iban contra las leyes
de la decencia.

FLAUBERT, Madame Bovary

| trabajo que acé se presenta es fruto de un proceso

reflexivo sobre el teatro en la historia de la literatura

latinoamericana —principalmente en espafiol— para

una disciplina que dicto a estudiantes de graduacion
en Letras-Lengua Espafiola de la Universidad Federal de Para
del Campus de Abaetetuba. Se trata de hacer del curso Teatro
hispandfono el punto de partida tedrico-critico para que los
alumnos tengan la oportunidad de conocer el género dramatico
desde la perspectiva clédsica que lo ha canonizado —como tea-
tro— junto a, o, peor, detras de la épica y la lirica. Siendo una
nocion, injusta, por lo demads, que tempranamente se adquiere
en las primeras aulas de letras en las escuelas, resulta pertinente
retomarla a partir de ese orden dogmatico (Teatro es la ultima
de la secuencia Prosa y Poesia hispandfonas) en el desarrollo
formativo de los alumnos a fin de estudiar sus origenes, sus par-
ticularidades estilisticas y su relevancia en la historia del arte y
la cultura occidental en general y latinoamericana en particular.
No podemos criticar esta estratificacion que ocupa el género en
los estudios literarios actuales sin antes conocer su especifici-
dad. La camisa de fuerza que impone Teatro hispandfono, asi
como la situacion actual del fendmeno dramatico en el campo
creativo y en el académico, resultan los primeros y principales
obstaculos que tuvimos que afrontar al momento de iniciar las
clases. Por una parte, extirpar el credo aséptico del comparti-



mento de los géneros para promover su interdisciplinariedad.
Por otra, la lucha por la cuestion idiomatica cuando de lo que
se trata es hablar de un teatro universal y latinoamericano y no
reducirlo, pese a su inigualable grandeza, al ambito puramente
hispanico. Por ultimo, entender que la obra de teatro, como dice
Grinor Rojo, es la obra de una obra, cuya obra es el texto dra-
matico y en consecuencia, como la narrativa o la poesia, tiene
como soporte la escritura en aquello que prosaicamente denomi-
namos /ibro. El teatro como tal es fruto de un libro. Este no es
un problema menor en la ensefianza de la historia de la literatura
desde el colegio hasta las aulas de graduacion (me atreveria a
decir que alin en muchas universidades), puesto que la activi-
dad teatral parece prescindir del texto para conformarse en ac-
tos poco mas que improvisados donde la representacmn opaca o
derechamente anula el discurso. Hacer teatro, asi, para nifios y
jovenes, es desenvolver una actividad donde los dotes actorales
(la personalidad), es decir, las destrezas del cuerpo y la voz son
si no las unicas, las principales exigencias. Un rol que recae de
manera ineludible en el profesor de lenguaje quien debe obliga-
damente preparar para la parrilla artistica de fin de afio una pieza
de teatro. Mis estudiantes, ad portas de ser profesores, parecen
no escapar a este designio. Abordar pues el discurso dramatico
antes del espectaculo teatral fue, por lo mismo, una de nuestras
tareas fundamentales.

A estas alturas parece de mas insistir en los multiples efectos
que brinda la actuacion en la prevencion y tratamiento de pro-
blemas psicosociales y pedagogicos. Desde las carceles hasta
las escuelas, pasando por clinicas de adicciones, el teatro es una
herramienta eficaz que ayuda a la reinsercion social, al trata-
miento de todo tipo de dependencias y al aprendizaje escolar.
Como recurso didactico, en el estudio de una cultura y una len-
gua extranjeras, por ejemplo, su contribucion es notable. Aho-
ra, si bien este trabajo colectivo presenta el uso del teatro en la
ensefanza del espafiol, no es este sin embargo un compendio
sobre la re-presentacion sino sobre aquella materia prima que
es el discurso estético-literario llamado drama. Nuestro com-
promiso teorico, histérico y critico frente a la creacion literaria
nos exige separar las aguas que distinguen al teatro del drama
para reflexionar respecto al caracter especifico de éste, revisar su
trayectoria histdrica —tan relevante ahi durante los momentos
mas criticos de nuestro acontecer—, y resaltar el inmenso po-
tencial sugestivo que nos permite escudrifar, y acé sin duda con
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el refuerzo de la representacion teatral, en la atemporalidad y
universalidad de nuestra condicion humana. El drama y el teatro
son cosas distintas, es cierto; pero la naturaleza de uno hace que
ambos configuren una de las artes mas bellas, excelsas e éticas
en la historia de la cultura mundial.

Presentamos este trabajo, como dijimos, como un ejercicio
colectivo de los estudiantes de Letras espafol del Campus. No
obstante, por tratarse, ademas, de un texto de estudio que pue-
da servir a los que vienen, e incluso a otros profesores que se
enfrentan al desafio de ensefiar el —hoy aparentemente alicai-
do— género dramatico, hemos tomado prestados tres articulos
ya publicados que van al inicio y antes de los apartados en los
que se divide este texto. En grados distintos y diferenciadores
estos ensayos preliminares funcionan, el primero, como sopor-
te tedrico-critico que ayuda, a comprender aquella especificidad
del género a partir de una discusion tedrica en su desarrollo en
Occidente; a discutir sobre una de las tendencias mas significa-
tivas que han contribuido a la historia del teatro brasilefio con-
temporaneo, el segundo; y a repasar desde el presente el legado
de uno de los dramas mas emblematicos del mas emblematico
dramaturgo victima de la aciaga Espana del 27, el tercero.

El cuerpo de este proyecto que, repito, es el resultado de la
disciplina Teatro hispanofono, lo compone un corpus de articu-
los que se organizan bajo tres rétulos diferentes. Teatro, educa-
cion y sociedad latinoamericana. El primero, revisa la historia
del teatro desde sus origenes clasicos hasta el presente y su re-
lacion y aporte al proceso de ensefianza- aprendlzaje del espatiol
asi como a fendmenos socioculturales mas recientes, como es
el feminismo en América Latina. El segundo apartado y el mas
evidente, La casa de Bernarda Alba: la mujer en la sociedad
espanola es un conjunto de lecturas criticas de estudiantes que
recién se encuentran con el clasico drama lorquiano y en el que
descubren multiples posibilidades para abordar todo tipo de in-
justicias sociales, en particular la de género. Por ultimo, El tea-
tro brasilefio actual, retine dos articulos, el primero dedicado a
dos dramas afrobrasilefios del multifacético Antonio Callado, y
el segundo y ultimo de los trabajos repasa la anticomedia y el
absurdo en el contexto brasilefio actual, rozando incluso el fen6-
meno postpandémico que habitamos.

Esperamos con este trabajo promover el interés de los estu-



diantes por el conocimiento y reflexion sobre la produccion dra-
matica y su relacion con el teatro, creando un espacio o referente
discursivo en estos jovenes que se hallan en el umbral entre la
formacion y el ejercicio de la profesion docente. Han trabaja-
do con ahinco e interés veinte alumnos y alumnas que habitan
en el interior del Estado de Para, en la ciudad de Abactetuba
y alrededores, los cuales, no pocos, provienen de comunidades
quilombolas, y la mayoria, seguramente, primer/a graduado/a en
su familia. Valoramos por eso el resultado de su trabajo que con
persistencia y esfuerzo han podido sortear las dificultades pro-
pias de estudiantes riberefnos de la Amazonia paraense. Su apor-
te, incipiente y limitado en muchos casos, es reflejo fiel de esta
realidad con la que nos sentimos integramente comprometidos.

Quiero agradecer, finalmente, de manera especial a la cole-
ga profesora Ma. Rosana Moraes Pascoal por la rigurosidad de
sus lecturas y plena disposicion con el proyecto. También a los
profesores Grinor Rojo, Sara Rojo, Edilma Pantoja y al actor
e investigador Assis Benvenuto Vidigal por haber permitido la
reproduccion de sus escritos. Por ltimo, a la siempre amable
voluntad del profesor Dr. Esequiel Gomes da Silva.

Marco Chandia Araya
Abaetetuba, 9 de febrero de 2023
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La obra dramatica y la obra teatral'

Grinor Rojo'

so a lo que desaprensivamente acostumbramos lla-

mar una obra de teatro es en realidad la obra de una

obra, el producto de un producto®. Con esto quiero

decir que su materia prima en principio no es algo
dado de suyo, existente en la naturaleza sin mas (o en la expe-
riencia; suponiendo que la experiencia sea la materia prima por
antonomasia de la literatura y del arte en general, cosa que no es
del todo cierta), sino que ella misma es el resultado de un pro-
ceso de trabajo que ya ha tenido lugar cuando la obra de teatro
comienza recién a existir. A la materia prima (repito: solo en
principio) de la obra teatral la denominaré de aqui en adelante
obra dramatica. La obra teatral es la obra dramatica puesta en
contacto con nuevos agentes y nuevos medios de produccion,
los que echan a andar un proceso que acabara haciendo de ella
un objetivo distinto, un espectaculo.

Si la obra teatral busca su sitio en el dominio del espectaculo,
la obra dramadtica va a buscarlo en el dominio de la literatura.
No obstante el vinculo entre una y otra, esto es, no obstante la
dependencia no reciproca de la segunda con respecto a la prime-
ra, ya que no hay obra teatral sin obra dramaética, aunque puede
haber obra dramatica sin obra teatral (para la obra teatral la exis-
tencia de un texto es necesaria, pero la de un texto escrito negli-
gible. El texto puede ser, como en la Commedia dell’Arte® en los

1 Publicado originalmente en Proposiciones. Ensayos de teoria critica. San-
tiago de Chile: Universitaria, 2022, p. 107-132. Agradecemos al profesor Grinor Rojo
por habernos permitido reproducir integramente el texto.

2 La relacién entre el texto y su produccion es una relacion de trabajo: los
instrumentos del teatro (puesta en escena, destrezas actorales y demas) transforman
la materia prima‘ del teatro en un producto especifico que no puede extrapolarse me-
canicamente de una inspeccion del texto mismo. (EAGLETON, 1978, p. 65). El su-
brayado es del autor.

3 Commedia dell'Arte es un tipo de teatro popular nacido a mediados del si-
glo XVI en Italia y conservado hasta comienzos del siglo XIX. Como género, mezcla
elementos del teatro literario del renacimiento italiano con tradiciones carnavales-
cas (mascaras y vestuario), recursos mimicos y pequefias habilidades acrobaticas. Su
aparicion es contemporanea de la profesionalizacion de los actores y la creacion de
compaifiias estables. Los argumentos mas tipicos, tramas muy sencillas, suelen relatar
las aventuras y vicisitudes de una pareja de enamorados ante la oposicion familiar o
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happenings, o en la propuesta artaudiana, una mera virtualidad.
A partir de los afios 1950, esto llevo al mitico Enrique Buena-
ventura y a sus discipulos, en el Teatro Experimental de Cali, a
sostener que la idea de teatro reclamaba amplitud y que por lo
mismo puede dérsele tal nombre a entidades diversas, desde un
esquema de conflicto hasta una obra de teatro, no habiendo en
definitiva teatro sin texto?), lo cierto es que ellas pertenecen a
parcelas diferentes dentro del vasto territorio de la produccion
de significaciones.

En tanto producto de la literatura, la obra dramética consta
de los elementos esenciales que pueden discernirse en cualquier
situacion de lenguaje: un emisor, un mundo representado a tra-
vés de la palabra (el nexo entre el mundo y la palabra o, mejor
dicho, el como la palabra se hace cargo de un mundo cuya nota
caracteristica es el ser de ficcion es lo que define la literaturidad.
Aun cuando primordialmente representativo, no cabe duda que
el lenguaje de la literatura es mas presentativo que otros®) y un
receptor, pero cada uno de ellos con un comportamiento peculiar
y trabado con los demas en un sistema asimismo peculiar de cor-
relaciones. Tal peculiaridad de los elementos y de estos habién-
dose interconectado en un cierto sistema es lo que hace posible
en cada caso distinguir entre los llamados géneros mayores, o
sea, entre la lirica la épica y la dramatica.

Ahora bien, el funcionamiento dramatico fuerza algunos
cambios en el organon de la comunicacion literaria. Ellos son:
(1) la minimizacion del papel del emisor, por lo comun reducido
a las acotaciones o didascalia; (ii) el aumento de la importancia
de la accidn, principio aristotélico que antepone el hacer al ser
en el mundo de la obra® o, lo que expande esta tesis sin tergiver-
sarla, que establece la primacia de las acciones por sobre los per-
sonajes, el espacio y el tiempo; (iii) la intensificacion de la carga
apelatlva del lenguaje, planteo este cuyo estimulo se encuentra
en Karl Biihler, aunque Biihler mismo no amarre, como creen
algunos equivocadamente, el género dramatico a la funcion ape-

tipos del entorno social. [En linea]. [Consulta]. Disponible: <http://es.wikipedia.org/
wiki/comedia del-arte>. Acceso 1 dic., 2022.

4 Enrique Buenaventura y el Teatro Experimental de Cali. Esquema gene-
ral del método de trabajo colectivo del Teatro Experimental de Cali. (LUZURIAGA,
1978, p. 44).

5 Este [el lenguaje literario] acentta la conciencia en el signo mismo. (WEL-
LEK and WARREN, 1977, p. 23).

6 Los personajes estan en segundo lugar. (ARISTOTLE, 1970, p. 28).



lativa del lenguaje’ Pero este es el componente en que insisten
con posterioridad Wolfgang Kayser (1972, p. 490-491), Félix
Martinez Bonati (1972, p. 183) y Juan Villegas (1982, p. 13-14),
y al que desde otra esquina también adhiere Jean Paul Sartre en
una de sus conferencias de la década de los afios 1940 en la que
sefial6 que el lenguaje dramatico no esta ahi para manifestar un
estado de conciencia sino para expresar un voto, un compro-
miso, un repudio, un juicio moral o la defensa de los derechos
propios y el desafio de los ajenos (1973, p. 34); y (iv) el aumento
de la importancia del receptor.

Pero hay que ir mas alla de la conducta de los elementos por
separado si lo que se pretende es lograr una caracterizaciéon me-
dianamente satisfactoria del género. Diremos entonces que en la
dramatica todo sirve al sometimiento y reeducacion de la con-
ciencia individual del receptor, y que ello se produce mediante
el predominio que en su discurso alcanza el ya mencionado com-
ponente apelativo del lenguaje, el que al mismo tiempo se asocia
en/desde el estrato del mundo representado a la primacia de la
accion. Para acudir de nuevo a Sartre, no le incumbe al receptor
(restriccion mia: al receptor ideal, el que forma parte del sistema
dramatico. El otro, el historico, aunque puede documentarse, no
es, no puede ser, en si mismo, objeto de conocimiento cientifico)
saber lo que pasa por la cabeza al personaje sino que su tarea es
percibirlo por lo que hace (SARTRE, 1973, p. 29). Eso que el
personaje hace entrard mas temprano que tarde en contradiccion
con lo que hacen otros. Las contradicciones importan conflictos
y los conflictos son el motor de las acciones. Nos topamos asi
con una zona de encuentro entre la teoria dramatica y uno de
los principales aforismo del pensamiento dialéctico: el relativo
a la beligerante movilidad de la historia del hombre®. Como la
de los seres humanos, la historia de los personajes del drama es
conflictiva, avanza por medio de enfrentamientos, de choques de
fuerzas. En palabras de Hegel, ella esta hecha de colisiones (el
subrayado es suyo), origen estas de acciones y reacciones, las
que a su vez necesitan ser resueltas por medio de una oportuna
disolucioén del conflicto y la discordia (HEGEL, 1975, p. 1159).
Acciones y accion dramatica no deben confundirse, sin embar-
go. Asi, cuando Gouhier declara que la accion dramética nos

7 Biihler se limita a sugerir, muy a la pasada, la relacion entre varios tipos de
discurso, entre ellos los géneros literarios, y su modelo de organon. (BUHLER, 1950,
p. 75). Grifos del autor.

8 La historia de todas las sociedades hasta nuestro dias es la historia de la
lucha de clases. (MARX y ENGELS, 1973, p. 111).
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entrega el esquema dindmico de la intriga (GOUHIER, 1958, p.
69), lo que nos esta advirtiendo en realidad, aunque ¢l mismo no
acabe por entenderlo, prisionero de su guirigay bergsoniano, es
que en ese esquema se halla contenida la logica abstracta de las
acciones concretas y que la pieza se mueve gracias al intercam-
bio dialéctico entre un plano y el otro.

Pero en el drama contempordneo estas premisas han perdi-
do mucho de su vieja autoridad. En su Waiting for Godot (pub.
1952; repr.1953), Samuel Beckett escribe una loa a la paralisis.
En América Latina, impactado por la vesania dictatorial, un cla-
sico contemporaneo como Los siameses (1965), de la dramatur-
ga argentina Griselda Gambaro, progresa por acumulacion de
iniquidades: por el derroche, a cada minuto mas nutrido y repug-
nante, de la safia de tres personajes contra un cuarto que no se
defiende, que no es conflictivo, que se deja violentar pasivamen-
te. En ninguno de estos ejemplos estamos ante un nuevo teatro,
sin embargo. Estamos si en la frontera de lo que con tal nombre
ha existido entre nosotros hasta ahora, en el borde mismo de su
desintegracion.

O sea que el lenguaje dramético es predominantemente ape-
lativo ya que de ordinario da forma a un mundo ficticio prefiado
de conflictividad, de presiones y opciones constantes, las que
salen al encuentro del receptor para que este se reconozca en/
con ellas, para que las absorba y para que finalmente las reedi-
te dentro de si. En esto consiste el axioma de la identificacion
necesaria entre lector y personaje y para cuya observancia el
drama tradicional® no escatima artificios. El nos devuelve a la ya
indicada maximizacion del papel del receptor, la que es, por otra
parte, inversamente proporcional a la minimizacion del papel
del emisor: la opacidad relativa de este ultimo, la prescindencia
o casi de la funcion intermediaria, obedece al propdsito de que
la accion y el lenguaje apelativo que la expresa operen con mas
libertad y eficacia sobre las sensibilidades que son blanco de la
pieza.

Todo lo anterior se sumariza definiendo a la obra dramaética
como un producto cultural en sentido estricto, vale decir, como
el punto de llegada de una dentro del universo multitudinario de
las practicas generadoras de significaciones (en sentido irrestric-

9 Drama tradicional o aristotélico. En lo sucesivo, de no estipularse lo con-

trario expresamente, cada vez que hablemos de la obra dramatica y/o teatral sin cali-
ficaciones nos estaremos refiriendo a esta variedad.




to, empero, cultura es todo lo que el hombre agrega al mundo, la
produccion material tanto como la produccion simbolica), ade-
mas de discursivo, literario y de una clase especial de literatura,
aquella que los elementos esenciales que la constituyen concede
la prioridad al receptor.

El receptor es pues el elemento determinante del sistema dra-
matico. Hay drama, en el sentido no especifico de este vocablo
(otra cosa es el drama en tanto género hibrido, problema al que
me referiré dentro de unos minutos), cuando la sensibilidad del
receptor es atrapada e idealmente alterada por el acontecer en
el que se materializa la accion de la pieza. No existe vocacion
en el drama para la neutralidad receptiva: el emisor es neutral
para que el receptor no lo sea. Pero también es un hecho que el
receptor puede reaccionar de diferentes maneras, en diferentes
registros, para decirlo con la jerga de los musicos. Dos de ellos
parecen ser las antipodas del espectro: el sentimiento tragico y
el sentimiento comico.

Aristoteles estaba en lo cierto: el sentimiento tragico es el
resultado de la convergencia del terror y la conmiseracion en
el animo del receptor'®. La accion de la pieza posee el atributo
tragico cuando estd dotada con la capacidad para despertar am-
bos efectos en la instancia en la que el proceso comunicativo se
extingue. Dichos efectos son ademaés reiteraciones que el recep-
tor efectia de sentimientos similares que habran ido haciendo
presa de los personajes durante el despliegue horizontal de la
historia''. A ello se debe la absoluta necesidad de incorporar al
argumento el ingrediente patético'?, asi como la conveniencia
de que en ese argumento se incluyan también la peripecia y la
anagnorisis". A reglon seguido, a mi me parece que es del todo
consecuente postular que la accidon comica se deriva del feno-
meno inverso: de la convergencia en el animo del receptor de la
fortaleza del espiritu —expansion, al contrario del repliegue que
involucra el terror— y del egotismo satisfecho de si —seguridad
y hasta desprecio vis-a-vis el temple solidario que acompafia al
ejercicio de la piedad—.

10 Ese es el caracter especial de esta clase de poesia. (ARISTOTLE, p. 38).

11 Aun sin beneficiarse de ninglin efecto visual, quien oye los sucesos experimen-
ta estremecimientos de terror y siente piedad por lo que ocurre. (ARISTOTLE, p. 40).

12 Un acto destructivo y doloroso. (ARISTOTLE, p. 37).

13 Los medios mas poderosos de que la tragedia dispone para influir en nues-
tros sentimientos, que son las peripecias y los reconocimientos, son elementos de la
intriga [plot]. (ARISTOTLE, p. 28).
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Ocurre entonces que, al revés de la accion tragica, que dismi-
nuye e inhibe, poniendo al receptor en un plano de inferioridad,
ya que lo hace consciente de su ser por demés vulnerable en
vistas de la peripecia atroz del héroe'. La accion comica hace
que el receptor se sienta superior al personaje. Por eso en la co-
media nos reimos del personaje (en la obra de teatro sucede algo
equivoco: nos reimos de personaje teatral, pero al reimos del
personaje teatral ;no nos reimos también del actor? Sartre cree
que si (1971, p. 210)", nunca con él.

De lo que se sigue que si la accion tragica es origen de humil-
dad, la otra lo es de pecaminosa soberbia. No es extrafio en ver-
dad que los griegos atribuyeran a la tragedia las virtudes de un
método pedagogico. Ese método encontraba su mejor arma en
la catarsis, que es el recurso didactico por excelencia de un tipo
de aprendizaje que confia en la eficacia del sometimiento, del
vasallaje emotivo. Tampoco se contradice esto con la sinonimia
habitual entre catarsis y purificacion, ya que aprender es purifi-
carse, es desembarazarse del (Artaud diria matar espiritualmente
al..., y de ahi lo de théatre de la cruanté. El derramamiento de
sangre, aunque no esté excluido de su programa, ocupa en ¢l un
lugar subalterno'®) ser ignaro que uno ha sido para posesionarse
de un ser deseable y cualesquiera sean los contenidos que se le
inyecten al epiteto.

En cuanto al estilo, sabido es que le accion tragica favorece
una retorica de tono elevado; la comica, una retérica de tono vul-
gar. El llanto, de un lado, y la risa, del otro, son los signos'® que
en/desde el receptor comunican el cumplimiento de los procesos
tragico y comico respectivamente.

Debe prestarse atencion también a la existencia de géneros
hibridos: el melodrama, la pieza gética, el drama en sentido es-
tricto y la tragicomedia (en la que se albergan el grotesco, el
esperpento y cualquier subestructura de parecido linaje). De ma-
nera rapida, y que por consiguiente dejara el tema abierto a una
pesquisa tedrica adicional, puedo adelantar aqui que la caracte-
rizacion sincronica de los elementos hibridos va a proceder en
cada caso segun una recombinacion de los datos que hayamos

14 No de la mala a la buena suerte sino al revés. (ARISTOTLE, p. 38).[Texto
tomado del primer volumen de I'Idiot de la famille, 1971].

15  No se trata en esta Crueldad ni de sadismo ni de sangre, en todo caso no de
manera exclusiva. (ARTAUD, 1964, p. 120).

16  Las Lagrimas son signos, no expresiones. Con mis lagrimas yo cuento una
historia, produzco un mito del dolor. (BARTHES, 1977, p. 215).




desentranado en los polos en los que el espectro se agota hipo-
téticamente. Por ejemplo, el melodrama es la seudotragedia que
apuesta a la conmiseracion sin el terror; la pieza gotica opta, en
cambio, por el terror sin la conmiseracion; el drama en sentido
estricto engendra de manera sucesiva, esto es, desde puntos di-
versos del sintagma literario, el terror, la conmiseracion, la forta-
leza de espiritu y el egotismo satisfecho de si (el concepto inglés
de comic relief se aplica al drama yo diria que exclusivamente);
y en cuanto a la tragicomedia, como en el esperpento valleincla-
nesco o en el grotesco italiano —el de Luigi Chiarelli, Luigi An-
tonelli, Rosso di San Secondo y Luigi Pirandello— o rioplatense
—el de Carlos Mauricio Pacheco, Francisco Defilippis Novoa y
Armando Discépolo—, se manifiesta en ella un pluralismo de
efectos que si bien la aproxima al pluralismo del drama, se dife-
rencia de aquel en que en la tragicomedia los efectos funcionan
simultaneamente. Por cierto, habra también variaciones estilisti-
cas comprobables en cada nueva combinacion.

Queda en lo que precede esbozado el sistema dramatico en
su apertura conceptual maxima, con un radio de validez que, si
mi exposicion es correcta, tiene que ser el de la historia de la li-
teratura dramatica en la parte del mundo que habitan los pueblos
accidentales. En la realidad concreta, sin embargo (y hay una
realidad que no es concreta, pese a la terca palurdia empirista),
extrayéndolo del vacio de laboratorio en el que yo lo he puesto,
ese sistema no existe ni ha existido jamas, como mutatis mutan-
dis no existe ni ha existido jamas el capitalismo en estado puro,
seguin Marx lo describe en su célebre libro.

De ahi que, no obstante ser idénticas en su esencia, todo el
mundo sabe que la tragedia clasica es diferente de la shakes-
periana y que una y otra son diferentes de la neocldsica y que
las tres difieren de la naturalista. Esto es asi porque, junto con
obedecer a condiciones técnicas generales, que son las que yo he
procurado resumir previamente, cada obra obedece también no
solo a condiciones historicas generales, sino que a condiciones
técnicas e historicas especificas que son inextricables de su cir-
cunstancia real. El drama real es drama, esto es, se atiene a las
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reglas minimas del género (en el bien entendido de que si hubie-
ra que agregarles a esas su dimension diacronica ella no podria
ser otra que la de la legalidad de la historia de Occidente en su
conjunto), pero también es drama sujeto a un condicionamiento
especifico técnico y social.

Esto quiere decir que la historia especifica influye sobre el
sistema dramadtico total modulandolo en diferentes lugares y
tiempos variada y a menudo bruscamente. Modulacion debe le-
erse aqui como matizacion de los elementos esenciales y de sus
relaciones, de ninguna manera como eliminacién (como pronto
se vera, en la historia del género la oportunidad de un colapso
del sistema in toto parece presentarse por primera vez con el
proyecto de Bertolt Brecht) o agregacion a ellos de elementos y
relaciones secundarios, dependientes de los esenciales, a la vez
que prescindibles, episodicos en definitiva.

Pero no se crea que con esta integracion de la historia espe-
cifica hemos descendido hasta dar con el plano de lo particular
y concreto. Aunque nos movemos en un ambito de generalidad
menor, seguimos aun sin pisar tierra. En este ambito deberia ser-
nos posible delimitar nuevos sistemas o, como desde antiguo
se prefiri6 denominarlos, nuevos géneros dramaticos. Parto para
ello retomando la tesis que sostiene que el concepto de sistema
total no es mas que una abstraccion, construida por nosotros te-
niendo en cuenta la experiencia de esta clase de literatura segiin
ella se ha venido acufiando en Occidente a lo largo de veinticin-
co siglos de cultura; que no es por lo tanto un universal meta-
fisico; que es el producto de un trabajo teérico de codificacion
de las condiciones generales que guian la actividad de una cierta
practica en el marco de una cierta historia humana, de una entre
otras.

Con el mismo criterio deberia ser posible construir otros
conceptos menos generales y menos abstractos. Tales concep-
tos seran especies del concepto basico cuando los sistemas que
describen sean especies del sistema mayor. Al arrancar unos y
otros del género respectivo introducirdn en su seno lo que no
hace mucho he llamado una modulacidn, esto es, una reformula-
cion que matiza o agrega elementos y/o relaciones secundarios
y accidentales.

Por ejemplo: comedia espafiola es el concepto con el que so-



lemos reconocer a uno de esos sistemas especificos, constituido
por un determinado nivel de desarrollo técnico, por unas ciertas
relaciones del dramaturgo con sus medios y por un condiciona-
miento social deslindable, sistema especifico ese que se extien-
de sobre dos continentes, desde Espafia a Hispanoamérica, que
influye en otros paises europeos y cuya duracion es de mas o
menos un siglo y medio (duracion en el sentido de vigencia pro-
ductiva, naturalmente. Hoy leemos piezas de Lope y Calderon,
pero a nadie se le ocurriria escribir como ellos a riesgo de pasar
a la historia como un Pierre Menard de la literatura dramatica).
Este es, por supuesto —y al respecto no interesan las distancias
cualitativas entre Lope y Comella o entre Calderén y Caniza-
res—, un sistema completo y cuyo concepto aun es posible —a
pesar de los empenos de una bibliografia que no se destaca por
su lucidez— recobrar. En el mismo sentido, podemos concebir
otros sistemas o conceptos que respectlvamente sean la espec1e
de una especie o incluso la especie de la especie de una especie.

Como quiera que sea, siendo abstractos y generales siempre,
los sistemas de que hablamos son, también siempre, historicos.
La metafisica genérica, que busca la esencia deshistorizada del
hombre, es algo asi como la busqueda del Santo Grial. Fue la
empresa de Emil Staiger en su libro de los afios 1940, aparecido
(jy no es raro!) poco después de la derrota fascista'’. Pero tambi-
én es tonto desconocer que, previo a la existencia de los objetos
particulares y concretos, de esta o de aquella pieza, hay en efecto
un sistema al que la composicion de la pieza reproduce, que es
abstracto, que es general y que es tedricamente conceptualiza-
ble. El agente productivo, el dramaturgo, opera por necesidad
a partir de las limitaciones que ¢l le impone. Las robinsonadas
son en esta practica, como muchas otras, memorias del tempra-
no romanticismo, el que, dicho sea de paso, tampoco fabulaba
autonomamente.

Ahora bien, aun cuando es cierto que el dramaturgo hace lo
que hace a partir de un sistema preexistente, obligdndose por lo
tanto a reproducir sus condiciones (el que no tenga conciencia
de ello no modifica para nada la certidumbre de fondo), no es
menos cierto que la gama de sus posibilidades no se agota con
eso, de otra manera no habria sintaxis, no habria diacronia, no
habria historia. Para que la evolucidon que sugieren estos térmi-

17  Los conceptos de lo lirico, de lo épico y de lo dramatico son términos de la
ciencia literaria para representar con ellos posibilidades fundamentales de la existen-
cia humana en general. (STAIGER, 1966, p. 213).

REFLEXIONES SOBRE TEATRO UNIVERSAL Y LATINOAVERICANC I



I /70, ENSERANZA-APRENDIZAJE DEL ESPAROL Y FEMINISMIO.

nos sea posible tendra que abrirse también, junto a la necesidad
reproductiva, una opcion productiva. En otras palabras, desar-
rollo puede haber solo en la medida de sus modulaciones que de
continuo la realidad, el quehacer particular y concreto, introduce
en el sistema relativamente al cual se lleva a cabo y que son
modulaciones que a veces pueden rematar en actos de cancela-
cion y sustitucion. En esto consiste la dialéctica de todo proceso
histérico y la que no podia faltar, es claro, en la historia de la
literatura dramatica.

Procedo a efectuar ahora un relevo de términos: los que hasta
aqui vengo denominando sistemas —géneros, siempre que los
pensemos historicamente—, si se los considera en su doble faz
paradigmatica y sintagmatica, sincronica y diacronica, son en
realidad modos de produccion dramatica. Tres cosas quiero su-
brayar acerca de ellos: 1) Que un modo de produccion dramatica
es una entidad abstracta y general, pero cuya existencia no es
por eso menos efectiva (pasa con esto como con el inconsciente
psicoanalitico. El inconsciente carece de un lugar en la anatomia
del cuerpo, pero desde ¢l se ordena al menos en parte nuestra
conducta), y una entidad que ademds determina y es determina-
da por lo real concreto; i1) Que los modos de produccion drama-
tica poseen magnitudes que pueden ser mas o menos amplias,
que ellos cubren a y que son cubiertos por perimetros de realidad
mas o menos anchos. El corolario de este planteo es que nada
impide que un modo de produccion dramatica exista dentro de
otro; y iii) Que, en la linea del pensamiento de los clasicos, un
modo de produccidon dramdtica existe gracias a la union entre
unas fuerzas productivas, o sea, el potencial técnico que en un
momento dado de la historia habilita la ejecucion 6ptima de una
tarea (pluralidad y riqueza de los elementos interconectados, por
ende), y unas relaciones sociales del agente con su entorno (o
mas bien con un sector de su entorno) comunitario.

De lo que se concluye que la historia del drama es normal-
mente una historia de historias, y que esto significa que ella lo
es en primer lugar de una praxis en relacion con el modo pro-
ductivo que la cubre en su totalidad, pero que, en segundo lugar,
dentro de ella ha habido y hay otras historias que lo son de praxis
especificas habida cuenta de los modos productivos que les son
inherentes. Esos modos de produccion se articulan siempre en
estructuras complejas, dentro de las cuales uno de ellos reca-
bara estatuto de dominio y haciendo que los otros se dispongan



con respecto a €l en una relacion de coexistencia, de alianza o
de contradiccion. Cuando, merced a las variaciones que tienen
lugar en el mundo real, el (o los) modo(s) contradictorio(s) lo-
gra(n) desplazar al dominante, hay una revolucion (cabe advertir
que en el nuevo tiempo historico que esa revolucion inaugura el
modo desplazado puede seguir en actividad: es lo que ocurre con
las formas residuales a las que se refiere una de las tesis mas co-
nocidas de Raymond Williams'®. También las contrarrevolucio-
nes son del todo factibles) y la estructura se reorganiza entonces
alrededor de un nuevo centro, de un nuevo modo de produccion
dominante.

En términos del hilo temporal, lo que alli se ha producido es
lo que en los contextos de su interés Gaston Bachelard y Louis
Althusser 1lamaron una ruptura'®. La mayor o menor profundi-
dad de esa ruptura determina que se entre en otra era, en otra
época, en otro periodo, en otra fase (0 etapa) y hasta en una
moda nueva. Basandonos en el proceso temporal mismo, se nos
ofrece asi la posibilidad de periodizar la evolucion de esta praxis
cientificamente, de dar nacimiento a una historiografia dramati-
ca no arbitraria, como lo son la que se apoya en la bruta sucesion
de los hechos —Ia histoire événementielle, que dicen los france-
ses—, o la que se sirve de la todavia mas especiosa entelequia de
las generaciones. Nada de eso es conocimiento cientifico. Nada
de eso es conocimiento cientifico porque la historia se mueve le-
galmente, porque hay una diacronia de mecanismos verificables,
porque somos capaces de percibir en el rio de la evolucion de la
literatura dramatica una verdadera sintaxis.

Una coda sobre Brecht, antes de pasar a la obra teatral: Brecht
es el Unico dramaturgo que en la historia de la literatura dra-

18  Por definicion, lo residual se ha formado en el pasado en efecto, pero sigue
estando vivo en el proceso cultural, no solo y a menudo no en absoluto como un ele-
mento del pasado sino como un elemento del presente. (WILLIAMS, 1977, p. 122).

19 Con variados niveles de especificidad, concurren en el empleo del término
Bachelard, Canguilhem, Foucault y Althusser. Dice Althusser en una aclaracion al tra-
ductor al inglés de Lire Le Capital: —...Usted se refiere dos veces a Foucault y una a
Canguilhem vis-a-vis mi uso de ‘ruptura’ y me parece, de ‘problematica’. Me gustaria
precisar que Canguilhem ha vivido y pensando durante afios en estrecho contacto con
el trabajo de Bachelard, por lo que no es sorprendente que en alguna parte se refiera al
término ‘ruptura epistemoldgica’, aunque el término aparezca rara vez como tal en los
textos de Bachelard (por otra parte, si el término no es comun, la cosa esté ahi todo el
tiempo a partir de cierto momento en el trabajo de Bachelard). Pero Canguilhem no
ha usado este concepto sistemdticamente, como yo he tratado de hacerlo. En cuanto a
Foucault, los usos que ¢l hace explicitamente de los conceptos de ‘ruptura’ y ‘proble-
matica’ son ecos de Bachelard o de mi propio uso sistematico de Bachelard (en lo que
a ‘ruptura’ concierne)...(ALTHUSSER and BALIBAR, 1977, p. 323). Grifos del autor.
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matica de Occidente ha puesto al sistema at large, al modo de
produccion dramatica en su mas extensa y, por lo mismo, mas
basica magnitud, en peligro. La ruptura que sus ideas y su dra-
maturgia preconiza es absoluta. Pero, ademas, a despecho de la
hueca frivolidad del antiteatro, es una ruptura detras de la cual
es dable constatar una estrategia de reemplazo. Quiero decir con
esto que el ataque de Brecht no fue (no es) un ataque dirigido
contra un modo de produccion dramética especifico, como pudo
haber sido para ¢l en sus comienzos el ataque contra la drama-
turgia expresionista, sino que constituye la mas grande revolu-
cion de la historia del teatro, una revolucion cuya finalidad es
el cambio de los estatutos sobre los cuales descansa el sistema
de esta praxis tal y con como ella se ha vendido cultivando en
Occidente desde los tiempos de Esquilo: cambio en cuanto a las
funciones del emisor, que el sistema minimiza, ocultindolo, y
que Brecht reivindica, poniéndolo sobre el escenario; cambio en
cuanto al primado de la accion, que el sistema patrocina y que
Brecht evita; cambio en cuanto al lenguaje apelativo, el que cor-
relacionado con la primacia de la accion el sistema debe adoptar
y que Brecht descarta en favor de un lenguaje comunicativo mas
acorde con el énfasis que ¢l pone en la narratividad; y, finalmen-
te, cambio en cuanto a la captura de la conciencia del receptor, a
quien el sistema tiende inexorablemente a anonadar y que Bre-
cht desea duefio de si, habilitado de la distancia necesaria como
para juzgar lo que lee con espiritu critico. En el fondo, uno se
percata de que lo que su polémica antiaristotélica auspicia es
un vuelco de los propoésitos del drama: a la catarsis clasica, a la
aprendizaje por la via del sometimiento, del vasallaje intelec-
tual y emotivo, propio de civilizaciones arcaicas (y no hay por
qué golpearse el pecho. Para Aristoteles era natural justificar la
esclavitud), Brecht opone la modernidad en la més apreciable
de las expectativas. Opone el horizonte de la no discriminaci-
on entre los hombres y, por lo tanto, el del advenimiento de un
aprendizaje por la via de la libertad, la autonomia y la razon.
(BRECHT, 1973-1974).

20 Siete volumenes de escritos tedricos sobre el teatro. No pudiendo leer en
aleman, he debido contentarme con la excelente edicion inglesa de John Willet, 1974.



Paso ahora a la obra teatral, que es el punto de llegada de un
proceso de trabajo que en principio, pero solo en principio —y
ya lo dije en el parrafo introductorio de estas lineas—, tiene por
materia prima a la obra dramadtica y por agentes al(los) actor(es)
y al(los) espectador(es). Estos agentes manipulan medios pro-
ductivos que operan sobre el texto, sobre el espacio y sobre ellos
mismos.

Expansion imprescindible de lo que expuse al principio: ade-
mas de la obra dramatica, hay otros elementos que son materia
prima de la obra teatral. El proceso de produccion teatral, el que
los agentes ponen en marcha, transforma el texto, transforma el
espacio y accedemos ahora al sentido mas profundo en el que se
puede decir que el teatro muestra un “reflejo” amplificado de lo
que les sucede a las personas en el mundo real—, en harto me-
nos tiempos del que emplea el zapatero en hacer con su quehacer
su propia vida, transforma al actor y al espectador. Mejor dicho,
en lo que concierne a la segunda de estas instancias, logra que
un individuo particular se trueque en espectador. Desde el punto
de vista sincronico, el espectador depende de la transformacion
plena de sus materias primas, del devenir de esas materias pri-
mas en elementos teatrales propiamente, y de las conexiones que
entre esos elementos se establecen en y después del proceso de
transformacion de su ser respectivo.

El esfuerzo que los agentes despliegan sobre las materias
primas se canaliza a través del empleo de un instrumental. Al
contrario de lo que se observa en la literatura, en la que el medio
basico es un tipo de lenguaje articulado, el lengua_]e literario, el
que no obstante ser lenguaje y referirse por ello a algo que esta
mas alld de si mismo, posee mas —presencia que el lenguaje
cientifico, el del habla cotidiana, etc., en el teatro el medio ba-
sico es un lenguaje no articulado y al que con Antonin Artaud
quisiéramos denominar objetivo o fisico®'. Buenaventura y los
del TEC, expresando esto mismo con coqueteria semidtica, sos-
tuvieron que el discurso del montaje es un discurso iconografico,
formado fundamentalmente por imagenes. (BUENAVENTURA
apud LUZURIAGA, p. 55).

21 Artaud usa la expresion en varios ensayos de Le Thédtre et son double. En
la. La Mise en scene et la métaphysique escribe, por ejemplo, que ese lenguaje fisico
y concreto al que hago alusion no es en verdad teatral sino en la medida en que los
pensamientos que ¢l manifiesta escapan al lenguaje articulado. (ARTAUD, p. 45).

REFLEXIONES SOBRE TEATRO UNIVERSAL Y LATINOAVERICANC I



I /70, ENSERANZA-APRENDIZAJE DEL ESPAROL Y FEMINISMO.

Fundamentalmente, puesto que no ignoraban ellos que el
lenguaje articulado (y literario) es uno de los ingredientes del
lenguaje teatral, aun cuando parece también irrefutable que el
lenguaje teatral lo asimila y lo desborda. Por otra parte Ortega
estaria teniendo razon solo a medias: no es el rasgo “visionario”
lo que define el lenguaje del teatro (ORTEGA'Y GASSET, 1958,
p. 456-457), sino el hecho de que ese lenguaje es el que posee
mas presencia visual, auditiva y a veces hasta olfativa, tactil y
gustativa dentro del entero registro de los sistemas de signos. Al
margen de que un buen actor puede crear las ilusiones del caso,
piénsese solo en las funciones del naturalismo antoinesco a fines
del siglo XIX.

Asi, lo que en la literatura es una tendencia facilmente de-
mostrable, que peculiariza su lenguaje relativamente a los demas
lenguajes articulados del mundo, y me refiero con esto al grado
de presentatividad de los signos literarios, en el lenguaje del te-
atro, que no es articulado sino objetivo, fisico o iconografico,
alcanza una dimension definitiva. Para decirlo de una vez: el
teatro no nos pone frente al mundo, que es el error de Don Qui-
jote viendo el retablo de maese Pedro, sino frente a un lenguaje
que representa al mundo, pero el grado de presentatividad de ese
lenguaje es tal que el mismo es casi el mundo, lo que justifica en
gran medida el desatino del buen caballero.

Declara Osvaldo Dragun en una entrevista, que el teatro es la
proyecc1on mas total (sic) de la realidad, objetiva y subjetiva, de
cada época. (DRAGUN, 1981, p. 26)™.

Toda esta maravilla se desencadena cuando un o unos indi-
viduos se hacen cargo de un texto real o virtual y cuando, con-
jurando fisicamente el espacio de ese texto, se constituyen a si
mismos en sus nuevos habitantes. En un momento posterior, que
es el de la performance, el de cada performance, el o los es-
pectadores, con su propia actividad, completa(n) el proceso de
produccion de la obra. La obra estd por primera vez lista en el
momento del estreno y seguird estando lista, por primera vez
siempre, en cada una de las funciones que siguen a esa. Hacia
atras, durante los ensayos, y solo hasta cierto punto, el director
suele ir prefigurando al espectador. En uno de los desarrollos
mas curiosos de la historia del teatro moderno, el director, que
nace del lado de all4 de la sala, como un desprendlmlento de la

22 Miguel Angel Giella, Peter Roster y Leandro Urbina. Entrevista. Osvaldo
Dragun: teatro, creacion y realidad latinoamericana.




troupe, ha llegado a ser mas y mas una figura de este lado: algo
asi como un superespectador.

O sea que, antes de la percepcion del lector (el lector histori-
co, es obvio). El Quijote existe y existe en plenitud, mientras que
antes de la percepcion del espectador, la obra teatral no existe.
Esto es lo que atolondradamente alcanza a intuir Peter Brook
cuando arguye que en el teatro el publico completa los pasos de
la creacion, a diferencia de otras artes, en las que es posible que
el artista se haga la idea de que trabaja solo para si. Concluye
Brook que en el teatro la ultima y solitaria mirada sobre el objeto
completo es imposible: hasta que el publico no entra en contacto
con la obra, ella esta sin terminar. (BROOK, 1981, p. 127).

El actor es el que “hace” un papel. Esta expresion, que recoge
la sabiduria popular sobre el problema, es astuta, pero, como
ocurre comunmente con las maximas de la sabiduria popular,
correcta solo en parte. Cualquiera puede darse cuenta de que el
actor es ese que con su trabajo convierte a un ser de papel (el del
texto: dotado del modo de existencia que a sus seres imprime la
practica literaria) en un ser de carne y hueso. Pero es necesario
afiadir algunas calificaciones a este aserto para que su compren-
sion sea de veras rigurosa.

En primer lugar, como hemos visto, el actor no es el nico
agente del proceso de marras aun cuando utilicemos el concepto
de actor en forma laxa e incluyendo dentro de €l a la froupe en su
totalidad. El ser de carne y hueso a cuyas andanzas asistimos en
el teatro es tanto un producto del esfuerzo del actor y de la trou-
pe como un producto de nuestro propio esfuerzo, el del espec-
tador. Manana, cuando sean otros los que llenen la sala, ese ser
serd indefectiblemente otro. Podria redondearse mejor esta idea
si convenimos en que lo que el actor hace es proponerle al es-
pectador un proyecto de personaje teatral para que este le dé su
forma postrera o, al menos, su forma postrera para esa funcion.

En segundo lugar, el proyecto de personaje teatral que el actor
elabora y propone puede estar mas o menos alejado de sus ma-
terias primas. El actor “respetuoso” del texto hara un personaje
teatral que no olvida al personaje dramatico; el actor enamorado
de si mismo hard un personaje teatral que no es mucho mas que
su doble. Para un montaje tradicional o aristotélico, para sus ex-
pectativas y exigencias, ambos desvios son errores, si bien para
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el espectador historico no tiene por qué ser asi. Piénsese en el
profesor de literatura que va al teatro a ver la “dramatizacion”
de un texto o en el adolescente que va a ver a su actor favorito.

En tercer lugar, el que el personaje teatral sea un ser “de carne
y hueso” es una afirmacion bien poco exacta. Claro esta, el per-
sonaje teatral no es un ser de carne y hueso, como lo es el actor
o como lo somos nosotros. Pero tampoco es un ser “de papel”,
como lo es el personaje literario. Es representativo, como este
ultimo (el personaje literario no es un ser humano, es como un
ser humano. Este es el mas sublime de los desatinos de don Qui-
jote, quien cree que ¢l y Amadis comparten la misma geografia),
pero exhibe una presencia que el personaje literario no podra
exhibir jamas, es decir, que en alguna medida, estd presente
como nosotros estamos presentes. Si nosotros existimos en la
esfera de la presentatividad primariamente (somos representati-
vos al envejecer y caricaturizarnos o al encarnar tipos sociales,
el del politico, el del profesor, el del padre de familia, o si, como
creian Platon y Plotino, no somos mas que sombras de la idea),
el personaje literario existe primariamente en la esfera de la re-
presentatividad. Como el personaje literario, el teatral es repre-
sentativo sobre todo, pero su otra cara, la de su presentatividad,
no solo es mas poderosa que la del personaje literario, sino que
lo es en tan alto grado que no hay signo alguno en el mundo que
se le pueda comparar. Por eso Dragliin asegura que el teatro es la
proyeccion “mas total” de la realidad de una época.

Finalmente, la esfera de la presentatividad es la de lo verda-
dero y lo falso; de la representatividad, la de lo verosimil y lo
inverosimil®.

Mis acciones son verdaderas o son falsas, pero lo que hacen el
personaje literario y el personaje teatral —y ya veremos en qué
consiste eso que hacen— es verosimil o inverosimil. Con todo,
incluso aqui hay un distingo que afadir: puesto que el grado de
presentatividad del personaje teatral es mayor que el grado de
presentatividad del personaje literario, también su verosimilitud
es potencialmente mayor. El cine, que es el primo bastardo del
teatro, aprovecha esta caracteristica a menudo. Sabido es que el

23 Podria decirse que lo verosimil (el discurso ‘literario”) es un segundo grado
de la relacion simbolica de semejanza. El auténtico querer-decir (husserliano) en tanto
querer-decir-verdadero, su verdad seria la de un discurso que se asemeja a lo real;
lo verosimil, sin ser verdadero, seria un discurso que se asemeja al discurso que se
asemeja a lo real. (KRISTEVA, 1968, p. 61). Grifos del autor.



cine hollywoodense de los afos cincuenta hizo comulgar a me-
dio mundo con ruedas de carreta, vendiendo como verdadero un
mundo que aunque falso era creible, y que cumpli6 de esta ma-
nera una hazafa que los medios de comunicacion que emplean
el lenguaje articulado no habrian podido cumplir. Naturalmente
que en la era precinematografica esta labor le hubiera correspon-
dido al teatro*, y que si el cine la llevo a cabo en los cincuenta se
debe a sus alcances masivos y no a que su capacidad para crear
una “intensa ilusion de realidad®”, o sea, no a que su verosimi-
litud potencial sea mayor que la del teatro. Considerando que la
relacion entre el mundo y el espectador es el teatro una relacion
no mediada, lo contrario parece mas plausible.

En la literatura los actos humanos son verbos; en el teatro los
actos humanos son gestos. El gesto vive entre el verbo y el acto;
es el verbo que pugna por ser acto y es el acto que ha dejado de
ser verbo.

El actor de happening aspira a representar actos y no gestos,
lo que es una contradiccion bellamente insensata. En el teatro
solo es posible representar verbos en actos. Es decir que la pre-
tension del actor del happening es absurda por la menos mara-
villosa de todas las razones; porque happenings son los actos
de la vida ordinaria y comun. Actores de happenings somos mi
mujer, que riega sus plantas, yo que pergeio estas lineas y usted
que magnanimamente me lee.

Jerzy Grotowski no considera al espacio un elemento esen-
cial del teatro. (BARBA, 1968, p. 32-33). A mi me parece que
lo es o, para decirlo mas precisamente, me parece que ese gesti-
culador que es el personaje teatral despliega sus verbos-actos en
un espacio y un tiempo que son suyos estrictamente; que el per-
sonaje y sus gestos arrastran consigo un espacio y un tiempo y
que ese espacio y ese tiempo no son los del texto ni tampoco son
los del mundo. El error de Grotowski es burdo: consiste en iden-
tificar espacio y proscenio, espacio y distribucion del espacio.
Por supuesto, la distribucion del espacio puede ser cualquiera, la
clasica del Teatro de Arte de Moscu, la que no distingue entre el
proscenio y el auditorio, como se probo hace una punta de afios

24 Un ejemplo es el del teatro misionero durante los dias de la conquista es-
pailola en América. Al respecto, puede consultarse con algun beneficio (SHELLY y
ROJO, 1982. p. 319-327).

25 Para Henry James, segin se lee en varios de sus célebres prologos, la —
intensidad de la ilusion de realidad, el logro de “lo natural” es la meta mas alta del
artista. (JAMES, 1934).
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en el Vieux Clombier, la centrifuga de Artaud, cambiante para
cada espectaculo como la postula el propio Grotowski, en fin.
Nada de eso es esencial. Lo esencial es que tiene que haber un
donde y un cuando y que ese donde y ese cuando son el resultado
de lo que el actor (también la troupe: escendgrafo, iluminador,
magquilador, etc.) y el espectador (publico) hacen con el espacio
y el tiempo del texto en el espacio y en el tiempo del mundo.

Asi como el actor trabaja al personaje dramatico y se trabaja
a si mismo para hacer del “encuentro®” entre ambos un proyec-
to del personaje teatral que lleva implicito en su concepcion al
interlocutor que desea, he aqui a un cierto individuo, a Fernando
Vargas digamos, que esta tarde ha salido de su casa, que ha ido
al teatro y que del encuentro entre el proyecto del personaje que
el actor teatral le propone mas el ideal de interlocutor que en
ese proyecto esta inscrito y su propia experiencia termina por
producir al personaje y termina por producirse a si mismo como
espectador de la pieza. Como el personaje teatral, el espectador
es también retrogradable a sus materias primas: puede limitar-
se al ideal de interlocutor que le es propuesto, metiéndose en
¢l como quien se prueba un traje hecho, o puede retroceder en
direccion a un reencuentro con su ser particular. Para un mon-
taje aristotélico, ni qué decirse tiene que ambas alternativas son
indeseables. Porque el espectador que el sistema contempla no
es de este mundo, el mundo que Fernando Vargas abandona no
bien se altera, no bien hace otro de si, ni tampoco es el ideal
que el personaje teatral le propone. El espectador es uno de los
elementos esenciales de la obra de teatro, tan efimero como ella,
a veces mas que ella, como en esos lapsos en que la atencion de-
cae y quien lo representa “se sale” de su papel irresistiblemente.

Ahora bien, sabemos que el actor que se transforma en perso-
naje teatral pasa de la realidad al signo, de la presentatividad a la
representatividad, del acto al gesto, de la verdad a la verosimili-
tud. ;Puede predicarse algo parecido del individuo que “hace” al
espectador? Como en el personaje teatral, también en el especta-
dor es detectable una manifestacion externa, hecha de gestos, los
que en nuestro tiempo ocupan solo el rostro pero que en tiempos
menos pudibundos ocupaban todo el cuerpo. Hay pues una ges-
tualizacion del espectador, gestualizacion que es paralela a la

26 Eltérmino es uno de los mas utilizados por Grotowski, sobre todo en “The-
ater is an encounter [entrevista a Grotowski por Naim Kattam hecha en 1967 y publi-

cada en Arts and Letters. Le Devoir, en julio de mismo afio]”, trad. Robert Dewsnap.
(BARBA, 1968, p. 55-59).




del personaje teatral, que no es de este mundo, que no es acto.
Si la funcién cumple su cometido, el espectador vuelve a estar
con nosotros solo al final de la pieza, cuando los actores saludan
y el publico aplaude. El saludo desde el lado de alld y el aplauso
desde el lado de acé4 configuran un umbral, son los ultimos ges-
tos y los primeros actos, quiza ya mas actos que gestos, puerta
de salida, corredor de regreso hacia este mundo (al comienzo de
la funcidn, el descorrerse de la cortina y el acomodo del cuerpo
conforman sin duda el otro umbral, la puerta de entrada. ;Debo
recordar que el teatro contemporaneo se complace hasta el hastio
en el disimulo de estos umbrales, en la ausencia de cortinas, que
revela la aspiracion a un comienzo que no parezca comienzo, o
en los desenlaces falsos, cuando la pieza concluye varias veces
y los actores y los personajes alternan sin que el espectador sepa
exactamente qué actitud adoptar??7).

Pero ;qué significa en rigor esto de cruzar un umbral? ;Do-
nde entramos cuando nos ocurre tal cosa? ;Por qué nuestras ac-
ciones dejan entonces de ser actos y se transforman en gestos?

Para responder a estas preguntas debemos interesarnos una
vez mas en el vinculo entre teatro y rito, pero con sobriedad, sin
alharacas religiosas o seudopoéticas. Pareciera ser en efecto que
el trayecto desde la existencia privada a la existencia en el inte-
rior del espectéculo es en el individuo que hoy lo recorre (como
en el actor, desde su propio costado) eucaristia de un trayecto
antiguo, resabio de una practica que hablaba de un mundo alter-
nativo al real y cuya razon de ser ultima era el amparo que su es-
tructura codificada podia prestarles a los seres humanos frente al
temible desorden y a la no menos temible oscuridad de sus vidas
de todos los dias. El rito era la promesa ceremonial, sensible-
mente objetivada, de la eficacia de ese mundo, un mundo en el
que los seres y las cosas tenian sentido (por feroz que ese sentido
fuese: el mundo que asoma en el rito inmolatorio) y en el que se
sabia inequivocamente cuéles eran los pasos que habia que dar
en cada ocasion. Puesto que la realidad es aprehendida por la
pensée sauvage como un caos desprovisto de sentido inmanente,
ese pensamiento acude al rito, a la esperanza de que en ¢l hallara
una analogia, una mimesis, una representacion, la mas cercana
a la verdad (verosimil, por consiguiente), de un cosmos alterna-
tivo e inteligible. La oposicion entre la realidad y el signo, entre

27  Un ejemplo pudiera ser E/ cepillo de dientes o Naufragos en un parque de
atracciones (1961, primera version; 1966, segunda version), del dramaturgo chileno
Jorge Diaz.
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la presentatividad y la representatividad, entre el acto y el gesto,
entre la verdad y la verosimilitud deviene pues, al reconstituirse-
la en este otro contexto, una oposicion entre el azar y el codigo.

Curiosamente, contra la mayoria de las especulaciones acerca
del tema, y en especial contra la de Ortega, quien creia que la co-
munidn en el rito involucraba un sacudimiento de la pesadumbre
cotidiana y su reemplazo por la ligereza del vivir espontaneo,
dionisiaco, ubérrimamente libre (la alemanada de su argumento
era pristina: solo el autoritarismo extremo puede pensar la liber-
tad como algo que no es de este mundo) (ORTEGA'Y GASSET,
p. 472-496)*, a mi me parece que el rito no ofrece nada que de
suyo tenga que ver con una liberacion de la norma, ya que si hay
ritos orgiasticos ello concierne a sus contenidos particulares y no
a su estructura genérica. Mas todavia: pienso que el rito es una
celebracion de la norma, que es el goce del orden. E igual punto
de vista creo que debe adoptarse con respecto a los objetos esté-
ticos. Si la intuicion de Barthes es correcta y si efectivamente el
arte no conoce el ruido (BARTHES, 1996, p. 7), ello es porque
el mundo del arte, como otrora el del rito, es el pais de la ley. A
fortiori, al teatro, que segin dice Hegel es la mas noble de todas
las artes y cuyo parentesco con el rito es alin mas acusado que
el de las demas, lo expuesto se le aplica sin sombra de duda.
El teatro tradicional o aristotélico es el heredero del rito debido
fundamentalmente a que su meta es el reemplazo de la incerti-
dumbre cotidiana por una certeza que es el anuncio y anticipo
de otra. Ademas, conjeturamos que es de la garantia ritual en la
existencia de una realidad alternativa de donde se desprende el
impetu profético de la praxis de la escena, su porfiado utopis-
mo, Acaso sean conjeturas de este calibre las que empujan a un
individuo a abrazar la profesion del actor y a transformarse con-
suetudinariamente en personaje y a otro individuo a ir al teatro,
a trocarse en espectador: a coincidir ambos en un espacio y un
tiempo seguros y otros, en unos gestos interrelacionados, en un
universo con sentido.

También para la obra teatral el concepto de modo de produc-
cidén, que segiin anotamos oportunamente implica la union de
unas fuerzas productivas (aqui los elementos y las relaciones
entre los elementos que acabamos de estudiar: texto, personaje
teatral, espacio teatral y espectador, todo ello de conformidad
con su manifestacion en el marco de esta cultura y no de otras

28  Angjo I. Mascaras [Anejo a Idea del teatro].



o no de otras necesariamente) y unas relaciones de produccion,
técnicas, del agente con sus medios, y sociales, del agente con
su entorno (o parte de entorno) comunitario, constituye la clave
de su desplazamiento diacrénico y de su recuento historiografi-
co. Entenderemos a partir de esto la historia de la praxis teatral
como un desarrollo complejamente estructurado, en el que inter-
vienen practicas y modos productivos diversos, y que avanza, se
detiene o retrocede habida cuenta de la coexistencia, las alianzas
y las contradicciones que entre ellas/ellos tienen lugar. Cortese
la (una) historia del teatro en cualquier coyuntura y aparecera
alli el dibujo de un paisaje geoldgico: multiples practicas y mul-
tiples historias, unas y otras relativamente autonomas o, lo que
para nosotros es lo mismo, determinadas solo en ultima instan-
cia por el caréacter de la totalidad social de la que forman parte.

Claro que a la historia teatral dominante, a la de la practica
dominante, lo que le interesa es que el campo entero aparezca
siendo suyo y solo suyo, objeto de una calma que es falaz casi
siempre y de cuya teorizacion se encargan los intelectuales orga-
nicos de la clase en el poder. Estos sujetos, o los especialistas del
caso entre ellos (los “expertos”), hacen suya la tarea de “homo-
genizar” el campo y para eso recortan, tergiversan, falsifican o
simplemente eliminan los datos que atentan contra la apariencia
de paz por sus empleadores deseada®.

En América Latina la poda del teatro popular en las publica-
ciones candnicas sobre la materia es una prueba entre muchas
de esta proclividad®. Por otro lado, también en América Latina
es cada vez mas ostensible la flaccidez persuasiva de esa his-
toriografia y de esa critica candnicas sobre la materia, afligidas
hoy por una indigencia cientifica que es de lejos superior a la
de sus contrapuntos decimononicos liberales y positivistas. Esto
se contrapone a las vigorosas convicciones, propias de una mas
asidua frecuentacion de la verdad, que detectamos en los andlisis
que se ocupan de las zonas marginales. Basta citar a proposito
los trabajos del brasilefio Augusto Boal. Lo que esos trabajos
delinean es una respuesta a los silencios y falacias de la his-
toria y la historiografia dominantes en el campo especifico, y

29  Obsérvese que es Gramsci quien en los Quaderni del Carcere separa entre
los extremos del ejercicio “normal” (las comillas son suyas) de la hegemonia, o sea,
entre la coercion y el consenso, un espacio ocupado por la corrupcion y el fraude.
(GRAMSCI, 1975, p. 1638).

30  Maés severas aun suelen ser algunas de las publicaciones hechas fuera de
América Latina, como ocurre con la selectivisima antologia 9 dramaturgos hispanoa-
mericanos. (DAUSTER, LYDAY y WOODYARD, 1979).
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que es una respuesta que se halla ligada intimamente al cese de
funciones que los sectores hasta hoy marginalizados les tienen
reservada a la historia y la historiografia dominantes en el todo
social. Los cambios en las relaciones sociales de produccion
acarrean cambios en las fuerzas productivas y en las relaciones
técnicas de produccion y a la inversa, de manera que cualquier
controversia acerca de la prioridad de unas sobre otras es super-
flua o, en el mejor de los casos, de importancia supletoria. Entre
los elementos y relaciones del sistema teatral, el cambio puede
acontecer por agregacion o por sustraccion de lo agregado des-
pués del dato basico y el cambio en las relaciones técnicas podra
apreciarse teniendo en cuenta la lejania o cercania del agente,
del actor y/o del espectador, respecto de sus medios de trabajo.

Ejemplo de lo primero: los descubrimientos de los siglos
XVIII (arquitectonicos:

el edificio del teatro. En América Latina el siglo XVIII es
el de los coliseos), XIX (nuevos avances en cuanto a la tecni-
ficacion del espacio, iluminacioén a gas, perfeccionamiento de
la ciencia acustica, también los primeros métodos de formacion
del actor) y la primera mitad del siglo XX (desde la luz eléctrica
al sonido estereofonico y pasando por una amplisima gama de
técnicas de actuacion y espectacion) desatan una ola agregativa.
Todavia en los afios 1930, Artaud reclamaba una mayor utiliza-
cion de la chatarra moderna en el teatro®'.

Hoy, en cambio, a la vista del desarrollo tecnologico y sus
consecuencias, entre ellas el progreso enorme de los medios de
comunicacion que compiten con el teatro, el cine y la television,
mas la creciente y dialéctica desconfianza de los descontentos
con la tecnologia, tan severamente impugnada por el neorousse-
aunianismo de un lvan Illich, lo que empieza a prevalecer es el
furor sustractivo. Todo el mundo habla del escenario vacio, del
retorno a los componentes esenciales del teatro, del recobro de
la raiz primigenia, con un adanismo que verdad es que suele ser
mucho mas ruidoso que fructifero. Inclusive Grotowski hizo del
adanismo un método: el minimo absoluto en cuanto a la actuaci-
on, ya que para ¢l la formacion del actor consiste no en aprender

31 Investigar las cualidades y las vibraciones de sonido absolutamente desa-
costumbradas, cualidades que los instrumentos de musica actuales no poseen [...] Ya
no bastan los aparatos luminosos en uso actualmente. La accion particular de la luz
sobre el espiritu entra en juego, los efectos de las vibraciones luminosas deben ser
investigados, nuevas formas de expandir la luz en ondas, o por capas, 0 como una
fusilada de flechas de fuego.(ARTAUD, 1964, p. 113-114).




sino en desaprender (en sus palabras, en eliminar resistencias),
el minimo absoluto en cuanto a la expectacion, ya que el espec-
tador debe ser para ¢l despreconceptualizado radicalmente y su
numero reducido hasta hacerlo més o menos parejo con el de
la troupe, y el minimo absoluto en cuanto al texto y al espacio,
factores de cuya necesidad de desentiende sin mas:

el nimero de definiciones del teatro no tiene limites
practicamente. Para escapar a ese circulo vicioso, sin duda
que uno debe eliminar y no agregar. O sea que uno debe
preguntarse por lo que es indispensable al teatro. Veamos

(Puede existir el teatro sin vestuario y escenografia?
Si, puede.

(Puede existir sin musica que acompaifie la intriga
[plof]? Si. ;Puede existir sin los efectos de iluminacion?
Por supuesto.

LY sin texto? Si... [...] ...

Pero, ;puede existir el teatro sin actores? No conozco
ningun ejemplo de ello. Podria mencionarse el teatro de ti-
teres, pero aun en ese caso habra un actor tras las escenas,
aunque de otro tipo. ;Puede existir el teatro sin publico?
Se necesita al menos un espectador para un espectaculo.

Y en otra seccion:

un tipo de actuacidon que, como arte, es mas cercano a
la escultura que a la pintura. La pintura implica una agre-
gacion de colores, mientras que el escultor saca lo que
oculta la forma que, por decirlo asi, existe ya en el bloque
de piedra, revelandola asi en vez de construirla.

Por ultimo:

es preciso por lo tanto abolir la distancia entre el actor
y el publico eliminando el escenario, removiendo todas
las fronteras. Que las escenas mas dramaticas tengan lu-
gar cara a cara con el espectador de manera tal que ese
se encuentre al alcance de los brazos del actor, sintiendo
su respiracion y oliendo su transpiracion. Esto implica la
necesidad de un teatro de camara. (GROTOWSKI, 1968,
p- 32,39 y 41-42, respectivamente).

REFLEXIONES SOBRE TEATRO UNIVERSAL Y LATINOAMERICANOIRET



I /70, ENSERANZA-APRENDIZAJE DEL ESPAROL Y FEMINISMIO.

Advirtamos de paso, como lo ha hecho Luis Britto Garcia,
que para el teatro latinoamericano, que salvo contadas excep-
ciones es pobre de veras, esta tendencia es de sumo provecho.
(1980, p. 7 y ss.). La grafica expresion “teatro pobre”, difundi-
da por Jerzy Grotowski, tiene asi, vista desde nuestra trinchera
regional, una significacion harto distinta a la que parece tener
desde la suya.

De lo segundo daré solo un ejemplo, que me toca de cerca, y
del que podran sacarse las conclusiones generales que se juzguen
pertinentes. Hablaré de lo que no sin exceso puede llamarse el
proceso de produccion de una comedia musical en Chile®, pro-
ceso este que comienza en Nueva York cuando un empresario
chileno compra un kit, es decir, un conjunto de “partes” semie-
laboradas, para llevarselo con €l a Santiago. Lo que ese empre-
sario ha comprado en la metropoli no es un texto, como se hacia
en los viejos tiempo, ni tampoco es un texto mas una partitura,
como se hizo poco después, sino que esta vez es una obra teatral
hecha ya en gran medida. Ademas del texto, van incluidos en
esa compra una banda de sonido, la coreografia, el vestuario o
un disefio de vestuario, una planta de iluminacion, etc.

Con todo eso en la mano, el empresario junta una compaifiia:
contrata actores (y troupe: técnicos en la mas rudimentaria de
las acepciones del vocablo, operadores de maquinas) y pide que
ellos le armen el kit (to complete, to put togheter son los verbos
que para esto se usan en inglés, ambos reacios a la nocioén de
trabajo). Resultado: el comediante chileno, actor o miembro de
la troupe, ve su potencialidad productiva replegarse hasta casi
dar con la nada. El proceso de trabajo, de elaboracion de las
materias primas, se ha cumplido sustancialmente antes de su in-
tervencion. El lenguaje del espectaculo viene ya establecido en/
por el kit: el comediante local no lo produce, lo reproduce. El
producto Ultimo, aunque el actor chileno lo corporice, aunque
sea ¢l quien le preste su cuerpo, carece de importancia o, si la
tiene, ella es minuscula. El hecho definitivo es que ese actor no
transformo las materias primas de la obra, que lo sustancial de
esa tarea se llevo a cabo en la otra punta del globo, y que el pro-
ceso de transformacion de las materias primas no lo transformé
tampoco a ¢él.

32 De manera mas detallada, relatando mi experiencia personal de espectador,
me refiero a esto en el tercer ensayo, “Agosto y septiembre de 1982”. (ROJO, 1985,
p. 143-164).



Relaciones sociales de produccion: lo mas importante que ha-
bria que anotar es que son plurales y multifacéticas y que su plu-
ralidad y su multifacetismo se corresponde, potencialmente al
menos, con la pluralidad y el multifacetismo del conjunto social.
Por ejemplo, en el caso aludido més arriba, en el dominio del
teatro comercial chileno, la perversion de las relaciones técnicas
de produccion se halla determinada por la indole de las relacio-
nes sociales de produccion que ese tipo de teatro establece con
la burguesia chilena. Como esta es una clase social que tiene un
proyecto de indole reproductiva estricta con respecto al trabajo
que se ha de/puede realizar en el pais, y que es el proyecto ca-
racteristico en esta fase de la evolucion del capitalismo, cuando
la periferia hace el trabajo que el centro le encarga de acuerdo
con las pautas y con los medios que este le fija*’. No es extrafio
que esa perversion se derrame también sobre el campo de teatro.
Pero el teatro comercial chileno no es todo el teatro chileno,
afortunadamente. En realidades sociales tan fragmentadas como
lo son las latinoamericanas, con una multiplicacion casi barroca
de sectores y subsectores de clase —para no hablar del abigar-
rado universo de las etnias—, la praxis teatral es de una hete-
rogeneidad tal que dificulto que tenga parangén en otras areas
geograficas del mundo.

Segunda coda sobre Brecht y fin de estas notas: descendiente
del rito, hemos visto que el teatro aristotélico se propone colocar
al individuo en un mundo alternativo al real. Sabemos que el rito
hacia esto mismo para dar testimonio verosimil de la existencia
de otra realidad, de un orden alternativo al desorden cotidiano.
El teatro aristotélico, que preserva la oposicion basica entre or-
den y desorden, entre cosmos y caos, carga ideoldogicamente es-
tos términos de maneras diversas segin los tiempos y lugares
en los que se cultiva. El orden, cualquiera que ¢l sea, deviene
la perspectiva ideoldgica que, con una cantidad mayor o menor
de transposiciones, se le comunica al espectador desde el esce-
nario; el desorden, la perspectiva repudiable, la que, en tanto
individuo particular, colma hoy, presuntamente, la vida. De lo
que se trata pues, en este teatro tradicional, es de alterar a esa
persona, de hacer de/con ella otra, mas satisfecha (paciente de
un Cosmos amable: la comedia) o mas contrita (paciente de un

Cosmos atroz: la tragedia). De aqui los dos requisitos y los dos
33 Aunque asume alli rasgos peculiares tanto del area como de las formacio-
nes sociales respectivas, la degradacion del trabajo en este momento del capitalismo

no se produce en la periferia exclusivamente. Para un estudio de este proceso en la
metropoli. (BRAVERMAN, 1974).
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movimientos de la pieza aristotélica: la captura necesaria de la
sensibilidad del espectador en primer lugar, que para nosotros
constituye su funcion estupefaciente, y luego la no menos nece-
saria reeducacion de su conciencia, que para nosotros constituye
funcioén pedagogica (si bien es esta una pedagogia sin destino,
cuyos efectos desaparecen apenas el espectador deja de ser tal
y regresa a su ser primitivo. Esto explica que los burgueses se
conmuevan hasta las lagrimas viendo una obra socialista y que
una vez fuera del teatro extraigan del salario de los trabajadores
el precio que pagaron por la entrada).

(Qué hace Brecht con todo esto? Primeramente, el proyecto
brechtiano desalienta la caceria del espectador, ya que no hace
del mundo del teatro otro mundo sino que lo pone adentro de
la esfera de lo real o, dicho de otra manera, para que no haya
confusiones “realistas”, lo pone dentro del abanico de las poten-
cialidades del hacer del hombre. El teatro no es asi para Brecht
un escondite transcendente. Es un espacio distinto del espacio de
todos los dias, pero su alternatividad se manifiesta y se consume
como lo que es: como ficcion. Todo esto porque, entre las vir-
tualidades de su hacer, el hombre tiene también la de producir
ficciones. Al contrario del montaje aristotélico entonces, don-
de el ideal es que los gestos sean consumidos por el espectador
como actos, en un montaje brechtiano el ideal es que los gestos
sean consumidos como lo que son: que el espectador vea sobre
las tablas no a una persona sino a un personaje y, mas todavia, a
un actor que “hace” (a través de los gestos: su medio de trabajo)
a un personaje. El mismo espectador no lo es ya, no puede serlo,
a la manera aristotélica. Es un individuo particular que, como
una mas entre las actividades de su vida, asiste al teatro. Ergo:
porque no hay carcel en donde poner al prisionero, tampoco hay
captura posible. Segundo: asi como a Brecht no le interesa que
el individuo que llega al teatro deje de ser el que es para con-
vertirse en otro, tampoco quiere hacer de ¢l el recipiente pasivo
de una carga ideoldgica. La funcidon educativa del teatro aristo-
télico, esa funcion sin destino a la que nos referiamos hace un
momento, o en cualquier caso el aprendizaje que proviene de dar
(imponer), de un lado, y de un recibir (acatar complacido o ater-
rado), del otro, no tiene aqui valor. En vez de eso, lo que Brecht
auspicia es la confrontacion ideoldgica. En la clase de pedagogia
que su teatro prefiere, el mundo de ficcion es como una pizarra:
considerando lo que el autor me muestra en/con el personaje y
la perspectiva con que me lo muestra, yo veo al personaje y su



perspectiva y al actor y la suya. Ante tales antecedentes, y dada
la confrontacion de ellos con mi propia experiencia del mundo,
adopto una posiciéon. Me pronuncio en algin sentido, quizéa en
ninguno de los disponibles (me tienta decir que en ninguno de
los disponibles, pero eso no es necesario estrictamente), y ad-
quiero una certeza. Al final, he aprendido, pero he aprendido por
mi mismo y como el que soy, haciendo uso de mi libertad y mi
razén y sin que, a expensas de mi estupefacc1on el conocimien-
to haya sido contrabandeado dentro de mi. Por lo mismo, al salir
del teatro, ese conocimiento seguira conmigo, sera ya parte de
mi vida. Brecht, que es el mas inteligente de los teatristas de este
siglo, libera asi al teatro de su pesada, por mistificadora y por
inutil, herencia ritualista.
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Teatro del Oprimido: improvisacion,
educacion y pasion> *

Sara Rojo y Assis Benvenuto Vidigal

[ Contextualizacion

Los lugares “permanecen” como ins-
cripciones, ~monumentos, potencial-
mente como documentos, en tanto los
recuerdos trasmitidos unicamente por la
voz vuelan, como vuelan las palabras.

PAUL RICOEUR?¥

1 Teatro del Oprimido, que fue desarrollado/sistema-
tizado por Augusto Boal, tuvo como telon de fondo
de su nacimiento el periodo de los gobiernos milita-
res en Brasil (1964-1984). Este teatro, en el cual el
publico interviene proponiendo soluciones a los conflictos pre-
sentados, comenzo enfrentando de manera directa la problema-
tica social en la etapa mas dura de la dictadura brasilefia (1971)
y sigui6 su evolucidn, en sus diferentes vertientes, hasta 1976.

En Brasil, el periodo dictatorial estuvo marcado por el quiebre
de la democracia yla opresmn —censura, quiebre de la libertad
de expresion, persecucion polltlca y decmones autoritarias sin
consulta a la poblacidon—; atn asi, contdé con movimientos ar-
tisticos disidentes tales como el Teatro de Resistencia. De esta
manera, vemos que el proceso de ruptura de la ideologia y de la

34 Publicado originalmente en Telon de fondo. Revista de teoria critica tea-
tral. n. 13 [En linea]. (2011). [Consulta]. Disponible: <http://revistascientificas.filo.
uba.ar/index.php/telondefondo/article/view9117>. Acceso 10 ene., 2011.

35  Agradecemos por las discusiones a Marcos Alexandre y a todos los inte-
grantes del Grupo de Estudio sobre Augusto Boal en la Facultad de Letras de la Uni-

versidade Federal de Minas Gerais (2009). 3> A memdria, a histéria o esquecimento
(2007, p. 58). Todas las traducciones son de los autores del articulo.
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estructura clasica del drama burgués (cuarta pared) que realizé
el Teatro del Oprimido no fue s6lo producto de la inspiracion
individual de Boal. Tuvo como antecedentes la evoluciony teo-
rizacion sobre el oprimido realizada por Paulo Freire en sus tra-
bajos sobre la educacion popular, antes del periodo dictatorial,
y, como soporte, el desarrollo del propio teatro brasilefio de re-
sistencia, que desde 1964 buscaba crear respuestas a la ideologia
y a las formas de existencia propiciadas por la dictadura. Boal
participd activamente de esas experiencias (Liberdade Liberda-
de de Flavio Rangel y Millor Fernandes y Arena conta Zumbi de
Boal y Guarnieri, entre otras). Este proceso dinamico y creativo
que vivia el teatro brasilefio fue interrumpido en diciembre de
1968, cuando la represion se agudizé y aniquil6 todas las expre-
siones de cultura resistente por medio de la censura decretada a
través del Acto institucional N°5.

En 1971, cuando Boal sale de la carcel, comenz6 su deambu-
lar en Argentina y lleg6 hasta Europa. En ese periodo, continud
desarrollando su teatro, s6lo que llevando a cuestas otras expe-
riencias de vida como la carcel, la tortura y el desplazamiento
cultural:

La tortura es un procedimiento odioso.
Como el amor, se hace desnudo. La pi-
cana, simple y popular, es aun hoy usada
para presos comunes, en Brasil entero:
jquién diga lo contrario sabe que mien-
te! (...) Al comienzo, el dolor es sopor-
table. Después no: se sufre demasiado
(...) Secuelas quedan, en el cuerpo y en
el alma, imagenes resisten a la retina,
jjamas se borran! Voces gritan en los
oidos, jjamas se callan!

No era argentino. estaba en transito
(...) (Qué podia decirle a los argentinos
no siendo uno de ellos? ;Con qué dere-
cho o por qué deber?

jExilio es media muerte como prision
es media vida! la apariencia de liber-
tad esconde lazos de afecto rotos por la
distancia, parametros morales destroza-



dos por los choques, proyectos de futu-
ro retorcidos por el tiempo. Corroe por
dentro. jTermita! Cuerpo: forma vacia.
(BOAL, 2000, p. 279, 292, 293 y 295)*°.

Desde 1976, este teatro incorpor6 a sus temas de orden po-
litico-social, conflictos producidos por traumas y heridas psico-
logicas en el cuerpo del sujeto. La nueva variante fue tanto pro-
ducto de los contextos que le proveian esos nuevos espacios de
enunciacion, como de las vivencias psicoldgicas producidas por
la tortura, el exilio y el desplazamiento cultural.

[. El teatro del Oprimido (metodologia)

[I. 1. Definicion

El Teatro do Oprimido, seglin su autor, es “entre otras cosas,
el resultado del encuentro entre la cultura popular y la cultura
hecha para ¢l pueblo”. (BOAL, 1980, p. 16)*". Es un conjunto
de formas teatrales tales como el Teatro diario, Teatro Imagen,
Teatro Foro, Teatro Legislativo, Teatro Invisible y Arco-iris de
Deseo. Todas ellas forman parte de la Estética del Oprimido.
Segtin el Curinga®® Barbara Santos:

Se trata del fundamento teorico y prac-
tico del Método de Teatro del Oprimi-
do: a través de medios estéticos —que
proporcionan el descubrimiento de las
posibilidades productivas y creativas, y
de capacidad de representar la realidad
produciendo Palabra, Sonido e Ima-
gen— promover la sinestesia artistica

36  Latraduccion es de los autores del articulo.

37 —Entre outras coisas, o resultado do encontro entre a cultura popular e
a cultura feita para o povo. ** Curinga: —Especialista e investigador del Teatro del
Oprimido; facilitador del Método; un artista con funciéon pedagodgica, que actua como
maestro de ceremonia en las sesiones de Teatro-Foro, coordinando el didlogo entre
palco y platea, estimulando la participacion y orientando el analisis de las interven-
ciones hechas por los espectadores. [En linea]. [Consulta]. Disponible: <http:/www.
ctorio.org.br>. Acceso 10 ene., 2011.
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que impulsa autoconocimiento®, auto-
estima y autoconfianza, y dialogo con
propuestas que estimulan la transforma-
cion de la realidad®.

Boal se dio cuenta de que si quisiese alcanzar al publico de
una forma diferente de la usual, si desease promover lo que ¢l
llamo6 “didlogo propositivo” para la transformacion de la reali-
dad a través del arte, era necesario trabajar el teatro de una forma
diferente. Asi, el Teatro del Oprimido (T.O) echd mano, y sigue
haciéndolo, en gran escala, de la improvisacion con el publico.
Principalmente, el Teatro Foro, que es la practica teatral mas
conocida del T.O. y con la cual iremos a dialogar con mas fre-
cuencia, justamente por su caracter de improvisacion, en donde
de hecho Boal propone que no debe haber publico, sino espec-
-actores*. Segun la definicion del propio Centro de Teatro del
Oprimido, el Teatro Foro es la “representacion basada en hechos
reales que muestra una situacion opresiva, presentada a través
de una pregunta para ser respondida y que tiene como objetivo
la participacion de los espect-actores en la busqueda de las al-
ternativas*!”. El Teatro Foro funciona de la siguiente forma: los
actores preparan una célula —una estructura basica de escena,
que comprende dramaturgia, direccion, movimiento, intencion,
personajes— que es llamada de escena anti-modelo*?, previa-
mente estudiada y estructurada para que sea posible mostrar a
los espec-actores una relacion clara entre opresor X oprimido.
Después, la escena es mostrada y comentada por el Curinga que
invita a los espec-actores a subir al escenario y mostrar, en acci-
on, una solucion para la situacion. El publico sube al espacio de
la representacion e improvisa junto a los actores.

38  En este caso el concepto de autoconocimiento se relaciona con los entre-
namientos, juegos y toda la preparacion que se requiere dentro del proceso que se
propone el actor. Pues, lo coloca en contacto consigo mismo y con las otras personas,
con sus dificultades, habilidades, superaciones, etc.

39 [En linea]. [Consulta]. Disponible: <http://www.ctorio.org.br>. Acceso 10
ene., 2011.

40 Espec-actores: el espectador para el Teatro-Foro es aquel que esta en la
platea con la expectativa de actuar, entra en escena, aportando posibilidades para la
resolucion del problema presentado.

41 [En linea]. [Consulta]. Disponible: <http://www.ctorio.org.br>. Acceso 10
ene., 2011.

42  Esuna escena anti-modelo porque representa una forma de relacion opre-
sor X oprimido que es indeseable a la convivencia social.



[I. 2. “Improvisaciones”

Nuestras referencias de teatro estan intimamente ligadas tan-
to a los rituales (teatrales) clasicos, indigenas e, inclusive, orien-
tales como a la literatura dramatica. Ahora bien, antes de existir
los registros, de la literatura (archivos) y, ahora, no solamente
de la literatura escrita, pues sabemos que hubo literatura oral,
[estaban alli los primeros 1mpr0v1sadores‘7 Al final, existe un
proverbio popular que dice: “jQuién cuenta un cuento aumenta
un punto!”. Actualmente en Brasil, los repentistas son referentes
de literatura oral y la crean por medio de improvisaciones que
cuentan y recuentan casos.

Si buscamos los significados de improvisar en el diccionario,
nos vamos encontrar con algo como: fingir, mentir, actuar de
prisa, citar falsamente, decir o hacer de repente, sin premedi-
tacion o sin los elementos necesarios. Entonces, pareciera que
solo contase con valores negativos el acto de improvisar. Pero,
si buscamos los significados del verbo en la conceptualizaci(’)n
musical vamos a ver que esa accion estd unida a habilidades
musicales como armonia, melodia, ritmo, etc. En ese caso, por
el contrario, vemos que se requiere de muchos conocimientos
técnicos para improvisar. Esta palabra viene del latin improvisu:
imprevisto, repentino, inesperado.

La palabra improvisacion no es ninguna novedad en teatro.
Tiene larga historia y ha pasado por varias fases practicas y con-
ceptos. Desde lo que se entiende por improvisar en la Commedia
dell’Arte hasta el teatro callejero que actualmente se realiza. Im-
provisacion para la creacion de textos y escenas de teatro popu-
lar, Clown, teatro de méscaras, etc. El concepto de improvisacion
en teatro tomo otras formas con la vanguardia, principalmente a
partir de los afios 60, con toda la revolucion que significo para el
lenguaje del quehacer teatral, el movimiento Off Broadway, las
performances, happenings 'y el teatro de improvisacion como es-
pectaculo. De hecho, y en otra vertiente, la improvisacion en el
teatro fue siempre un medio, o base para cualquier construccion
escénica. Uno de los nombres mas importantes en esta area es
el de la teorica y directora de teatro Viola Spolin (Open Thea-
tre). Marvin Carlson plantea: “para Spolin, la improvisacion es
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un medio de superar la pérdida. Ya que la vida y el teatro es-
tan siempre sometiéndonos a crisis y elecciones”. (CARLSON,
1997, p. 407).

Surgen, principalmente a partir de la segunda mitad del siglo
XX, los teatros de improvisacion como espectaculo. Hoy, este
tipo de estética es practicada y estudiada en el mundo entero, in-
clusive hay festivales internacionales especializados en este tipo
de espectaculos. Cada vez mas, esa forma de expresion artistica
gana seguidores entre publico y actores, pues hay en ella algo
que atrae y que no existe en el teatro convencional. En su tesis
de doctorado, Mariana Muiliz nos apunta que:

En sus diversos formatos de especta-
culos o técnicas teatrales, la improvi-
sacion ante el publico es un elemento
recurrente. Sus principales objetivos
son la eliminacion de las barreras entre
actores y publicos, la abolicion de las
reglas sociales frente el hecho teatral,
entre otros. La improvisacion, para el
Teatro del Oprimido, también represen-
ta un excelente instrumento que coloca
en evidencia la construccion misma de
la escena teatral. En la escena improvi-
sada, el publico es llamado a optar entre
las varias posibilidades de desarrollo de
la misma y se torna sujeto activo de la
representacion. (MUNIZ DE LIMA,
2007, p.121).

Augusto Boal, de forma muy soélida, alié su propuesta inicial
del T.O. a esta capacidad de la improvisacion y obtuvo excelen-
tes resultados. El Teatro Foro propone un quiebre de la cuarta
pared —cuando trabaja con la improvisacion del publico y con
la presencia del Curinga— y busca generar un distanciamien-
to reflexivo; pero, a diferencia de Bertolt Brecht, para obtener
este resultado, no niega la identificacion. Produce en el espec-
-actor una conciencia clara de lo que esta siendo presentado y lo
proyecta mas alla del espacio fisico denominado teatro.

Existe una infinidad de formas de espectaculos de improvisa-



cion. Una de las mas conocidas es el Match de Improvisacion,
creado por Yvon Leduc y Robert Gravel a finales de la década
del 70 en Canada. Este teatro fue desarrollado por estos autores
cuando buscaban crear una manera de descubrir un teatro me-
nos elitista. Percibieron que las personas, cuando iban a asistir
a un juego deportivo se empefiaban mucho mas, estaban mas
interesadas, que cuando iban al teatro, pues practicamente en
este ultimo no se manifestaban. Desarrollaron, asi, un teatro de
improvisacion que funcionaba como un juego de futbol. Espe-
cificamente el Match, que es un teatro didactico, fue creado a
partir del Hockey sobre hielo, y como en el juego, ese teatro uti-
liza dos equipos de actores/jugadores, un arbitro y sus asistentes,
un presentador —que se asemeja en su funcion al Curinga del
Teatro del Oprimido— y tiene dieciséis reglas internacionales
que rigen el buen funcionamiento de las improvisaciones. Asi, el
publico esta siempre en un proceso de aprendizaje con las esce-
nas desarrolladas por los actores y con las reglas ejercidas por la
figura del arbitro. Las improvisaciones son hechas a partir de ti-
tulos tematicos dados por el publico que también posee derecho
a voto, pues es quien escoge después de cada escena realizada
cudl equipo merece ganar. Esta es una de las formas de teatro de
improvisacion que ha obtenido més éxito en el mundo. Hoy es
una practica realizada en paises como Brasil, Canadd, Estados
Unidos, Chile, Argentina, Colombia, Pert, Uruguay, Venezuela,
Meéxico, Francia, Italia, Espafa, Alemania, Portugal, Holanda,
Japon, Australia, Austria, Bélgica, China, Republica Checa, Fin-
landia, India, Israel Paquistan, Flhpmas Puerto Rico, Eslove-
nia, Africa del Sur, Turquia, Zimbabue, etc. Actualmente estin
siendo desarrolladas otras practicas de improvisacion como es-
pectaculo —mondlogos, long-forms de danza, de musica, per-
formances que reunen diversos segmentos de arte como soun-
dpainting®, the art of live composition—, espectaculos con o sin
interferencias del publico, en la calle, en locales abandonados,
etc. Lo que es mas fuerte en este tipo de expresion teatral es que

43 Soundpainting: es el lenguaje de signos creados por el compositor neoyorki-
no Walter Thompson con el objetivo de componer musica en vivo. Este lenguaje es
direccionado a musicos, bailarines, actores, poetas y artistas plasticos que trabajan
en el ramo de la improvisacion estructurada. Desde su creacion a mediados de los
aflos 70 hasta los dias de hoy, este lenguaje ya traspasé la marca de 750 gestos que
son sefalizados por el compositor/maestro, indicando los conceptos de improvisacion
en que los participantes deben basarse. La direccion de la composicion es obtenida a
través de los parametros de cada grupo de gestos sefalizados. El compositor/maestro,
atento a los sonidos improvisados por el grupo, toma decisiones sobre cuales seran los
proximos signos utilizados, definiendo el rumbo de la composicion para los proximos
instantes. Disponible: <http://www.soundpainting.com/>. Acceso 1 de dic., 2022.
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el publico se da cuenta, juntamente con los actores, de todo lo
que esta aconteciendo alli, de toda la construccion dramaturgica,
los juegos, las tensiones. El hecho de que los actores estén des-
cubriendo y siendo descubiertos en el mismo instante, produce
un riesgo; la escena puede ir para lugares muy o nada intere-
santes. Acompafiar ese movimiento es casi como asistir a una
corrida de toros. A uno puede no gustarle el juego, pero aquello

que esta sucediendo lo deja en suspenso**.

II. 3. - iCual es el lugar de la improvisacion en el
Teatro Foro?

Creemos que la improvisacion tiene una gran importancia
para el publico y para los actores en el Teatro Foro. ;Y como se
generan esas improvisaciones? Para que entremos en este campo
es necesario entender mejor el acto de improvisar en teatro. Lo
inesperado, a lo que nos referiamos anteriormente, es un buen
hilo conductor para pensar la improvisacion en teatro. Sin em-
bargo, después de que sucede lo inesperado, esto deja de existir
como tal y es necesario hacer algo con eso. Imaginemos una sala
vacia y dos actores. Es una improvisacion; son dos pescadores.
De repente, uno de ellos tiene un mareo y se cae dentro del rio.
Es un suceso inesperado. Entonces, el otro pescador salta al agua
para ayudarlo. Es como si el primer acontecimiento dejase de
ser inesperado, pues ya se realizd y generd una consecuencia.
Es necesario que haya recepcion de esa situacion para que se
desarrolle su respuesta, que consecuentemente ird a generar otra
pregunta-respuesta. Y asi sigue un esquema de accidén-reaccion
hasta que llega el desenlace. Casi como en fisica, con la dife-
rencia de que en una escena teatral pretendemos producir arte,
creamos imagenes, textos, sensaciones y esa literatura general
no sigue las leyes de la naturaleza o la ciencia.

Esa es una posibilidad de utilizar la improvisacion, a partir de
lo inesperado, sin ninguna informacion que preceda o la condu-
zca. Otra forma, entre tantas mas, puede ser como se dio en la
Commedia dell’Arte, que funcionaba por medio de los canovac-

ci, donde los actores —que pasaban su vida perfeccionando su

44 Sobre la improvisacion como modalidad espectacular, véase el dossier de
telondefondo. Revista de Teoria y Critica Teatral (www.telondefondo.org), afio 1, N°
1, julio 2005.




oficio, su arte— realizaban las presentaciones a través de un gui-
on, improvisaban sobre una pre-estructura de personaje, accion,
dramaturgia. En este caso, como Dario Fo escribid: “El conoci-
miento de tantos expedientes con seguridad seria insuficiente si
el actor no poseyese el motor de la fantasia, el insaciable don de
la improvisacion, o sea, la capacidad de dar la impresion de es-
tar diciendo cosas nuevas y pensadas en aquel momento”. (FO,
2004, p. 20). En los dos casos, sea con guidn previo o no, es ne-
cesario desarrollar habilidades como escuchar y responder ala
accion. En la vida sabemos de nuestros compromisos, de como
comportarnos en cada situacion, sabemos de nuestra agenda. La
vida es como un canovaccio, so6lo que algunas veces huye de
nuestras expectativas, porque suceden variadas circunstancias
en medio del camino. Es lo inesperado y debemos escuchar y
responder a su demanda para que se restablezca (si queremos)
el status-quo. En el Teatro Foro la improvisacion esta presente:

1. como herramienta para el proceso de creacion de la esce-
na anti-modelo;

2. en el momento en que es realizada por el publico, que
de forma general no fue formado para percibir estos con-
ceptos de escuchar y responder a la accion, pero si para
ser conducido a través del molde de la dramaturgia clasi-
ca - presentacion de personajes, planteamiento, conflicto,
resolucion del conflicto - que se muestra al publico con la
interferencia del Curinga;

3. en las modificaciones que se realizan en las repeticiones
de las escenas;

4. también como cuarto punto estd en la reaccion de los
actores a aquello que el publico le propone. Los actores
deben saber como reaccionar, pues experimentaron du-
rante el proceso de creacion las diversas posibilidades de
interferencia en la escena. La escena en que se desnuda
la relacion de oprimido versus opresor es un anzuelo para
la improvisacion. Es un arma, una forma, un instrumen-
to para llegar a la experiencia estética, que es el paso,
la lupa, para el auto-reconocimiento, para que el hombre
pueda verse en accion. De esta manera, Boal también per-
sigue en su trabajo la educacion estética:
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La educacion estética que proponemos,
en el cuadro del Teatro del Oprimido,
sobretodo en nuestra actual experiencia
con el DEGASE? es esencial, en la me-
dida en que produce una nueva forma
de ver la realidad emocional, sensitiva e
intelectual de aquellos que, en este pro-
ceso, se encajan. Esta es la forma mas
natural de aprendizaje y la mas arcaica,
pues el nifio aprende a vivir por medio
del teatro, jugando, interpretando per-
sonajes. (BOAL, 2003, p. 166).

La escena en el Teatro Foro es repetida innumerables veces,
pues en cada pasaje un nuevo espect-actor sube al palco con una
propuesta diferente para romper la opresion. De esta forma, la
escena anti-modelo es re-hecha y no puede volverse monoétona.
Al final, el publico ya la conoce. Entonces, los actores, que ya
cuentan con la escena anti-modelo ensayada, deben improvisar a
partir de ella. Claro, que no deben cambiarla, pero deben impro-
visarla con ritmos diferentes, pequefias actitudes, entonaciones,
a fin de mantener los espect-actores siempre atentos a aquello
que estd pasando en el palco. Ademas, nunca se sabe lo que un
espect-actor ird a proponer. Los actores y el curinga deben es-
tar preparados para todo. Lo que no significa saber resolverlo,
mucho menos negarse a una nueva propuesta. Por ejemplo, la
escena antimodelo nos presenta un microcosmos y es sobre €so
que se nos propone trabajar. Por otro lado, la situacion puede ca-
minar hacia un macrocosmos. ;Y qué podemos hacer? jImprovi-
sar! Augusto Boal nos da un buen un ejemplo. Fue en Turin, en
una sesion de Teatro Foro: en escena, una joven pareja buscaba
un departamento pero toda aquella vieja burocracia de papeles
que nosotros también conocemos, demoraban sus proyectos.

En el mismo instante en que los jovenes intentaban alquilar
el lugar, un sefior consigue pasar adelante y le alquilan el depar-
tamento para encuentros sexuales con su amante. El encargado
opta por la seguridad econdmica que le ofrece el sefior y los
deja a un lado. Esa era la escena anti-modelo. Segln el relato
de Boal, un espect-actor propuso una intervencion de la policia.

45  Departamento general de Acciones Socio-Educativas del Estado de Rio de
Janeiro.



jPero no habia policia! (Qué se podia hacer? Improvisar un po-
licia. Y no termind alli, vinieron los abogados, los padres de los
jovenes, los hermanos, los tios, los abuelos, jlas familias ente-
ras! Todo improvisado. Agrega Boal, que en poco tiempo toda la
sala estaba practicamente tomada y todos los presentes estaban
actuando, realmente participando. (BOAL, 2003, p. 104). El mi-
crocosmos de la escena abri6 las puertas para el macrocosmos
de la sociedad.

Fue a través de la experiencia del Teatro Foro que Boal con-
siguid movilizar a las personas, usar el teatro como herramienta
social. Es en este punto que llamamos la atencion para la im-
provisacion, pues fue a través de ella, aliada a otras metodo-
logias como la conduccidon general, que el publico gand voz.
Comenzamos a abandonar nuestra espontaneidad a partir de los
rechazos sociales, sea dentro de casa, en la escuela, con los ami-
gos, en el trabajo, por las opresiones que desde muy jovenes
sufrimos. Como nos recuerda el escenificador y teodrico inglés
Keith Johnstone:

La mayoria de los colegios estimula a
los nifios a ser no-imaginativos |[...]
Torrance cuenta que fue testigo de una
situacion en la que un ‘nifio excepcio-
nalmente creativo’ cuestiono una regla
de un libro: jAh, si! [Tu crees saber mas
que este libro! (JOHNSTONE, 2000, p.
68). Grifo del autor.

En otro ejemplo, este tedrico de la improvisacion habla de
una experiencia de su alumna: ella le dijo que no podia dibujar,
que no sabia. Preguntandole, descubridé que una profesora habia
sido sarcéstica con la chica, pues ella habia pintado un muiieco
de nieve azul y todos los disefios de la clase habian sido expues-
tos, menos el de ella. (2000, p. 68). Si Boal lo hubiese sabido,
habria hecho ahi mismo un Teatro Foro. jTeatro Foro para nifios!
o para padres ;Por qué no?

El Teatro del Oprimido propone clarificar y, si es posible,
romper la relacion opresor/oprimido. Muchas veces, esta rela-
cion no esté clara ni para los oprimidos, pues finalmente es una
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construccion social determinada por las reglas del juego del sis-
tema capitalista que se ha internalizado en el imaginario y que,
después del quiebre de la Union Soviética y la caida del muro,
se lo visualiza como la nica posibilidad.

Es inevitable también pensar en las teorias que Michel Fou-
cault: si el poder esté en las relaciones, estd en todas partes. Para
Foucault, el poder no solamente reprime, sino que también pro-
duce efectos de verdad y saber, constituyendo verdades, prac-
ticas y subjetividades. (FOUCAULT, 1979, p. 180). El Teatro
Foro coloca una lupa en ese tipo de relaciones y las expone al
publico —generalmente parte interesada por estar en aquella si-
tuacion especifica representada por alguna relacion, sea familiar,
laboral, cultural, social, etc.— para que, la condicidon de opresion
sea cambiada. En Jogos para atores e ndao-atores, Boal plantea
que los temas para las improvisaciones de los actores —en tanto
ejercicios de teatro propuestos para la escena—

deben ser procurados en los periodicos
del dia a dia, a fin de facilitar la discu-
sion ideologica y politica, encuadrando
los problemas individuales dentro de la
drea mas amplia da vida social, politica
vy economica (BOAL, 2007, p. 285),

para conseguir aproximar esa practica cada vez mas al fe-
atro de la realidad del ser humano. Con ese estudio, el Teatro
del Oprimido consigue ver los puntos criticos de las relaciones
de poder vy, asi, proponer a los espec-actores un método en pos
de la conciencia y la accion. Volvemos a subrayar, la accion se
da a través de la improvisacion en el momento en que el espe-
c-actor sube al palco en el Teatro Foro. De esta manera, quien
contribuye para que una sesion de Teatro Foro sea interesante
es el publico y la expectativa de lo que cada persona ird a hacer
cuando esté actuando. Aunque ya se sepa cual es el campo de
expectativa de la escena, las acciones de los espec-actores seran
siempre inesperadas.



[1I. Teatro, educacion y politica

Aristoteles busco definir reglas para el funcionamiento de la
tragedia con el objetivo de generar una ensefianza a través de las
repercusiones afectivas de la accion dramatica en el ciudadano
que asistia a las representaciones teatrales (recordemos que ni
mujeres, ni extranjeros, ni esclavos ni nifios eran ciudadanos).
La propuesta era que la tragedia produjese, a partir de la identi-
ficacion del publico con el protagonista, temor y conmiseracion.
La fabula, para ello, debia contener tres partes fundamentales:
revolucién, reconocimiento y pasion. La tesis era que el publico
percibiese los peligros de esta ultima, pues para Aristoteles: “la
pasion es una pena nociva y dolorosa, como las muertes a la
vista, las angustias mortales, las heridas y cosas semejantes*”.
De esta manera, estas tres partes de la fabula, especialmente la
ultima, tienen como meta llevar a la catarsis al receptor, cues-
tion que tiene como objetivo pacificarlo y, consecuentemente,
educarlo por via restrictiva. La accién purificadora es necesaria
dentro de la propuesta aristotélica, pues la pasion, segin este
pensador, es la que impulsa a la rebelion y a la fatalidad y, por
lo tanto, debe evitarse su estimulo en el arte. La tragedia es pe-
ligrosa y, por ello, se busca por medio del placer del arte, goce
estético a los sentidos, su restriccion. El gozo tragico, se produce
de manera tan potente que acttia, didacticamente, sublimizando
la busqueda de la pasion en la vida diaria del espectador.

Para Adorno, el arte tiene un doble caracter “autébnomo y fait
social” (...) Este teorico plantea que —La felicidad en las obras
de arte seria lo resistente trasmitido por ellas*’. De esa manera,
Adorno, asumiendo lo politico, rechaza la funcion educativa ex-
tra que Aristoteles le otorga al arte, pero no su potencia resisten-
te. No podemos entender esta tesis, dentro de su pensamiento,
sin analizarla junto al rechazo que le provoca la industria cul-
tural y la manipulacion y mercantilizacion de la esfera publica
como un todo. (ADORNO, 2007, p. 333).

Volviendo a Augusto Boal, observamos que, si bien la pasion
le parece un sentimiento extremo, postula que la misma puede

46 [En linea]. [Consulta]. Disponible: <http://www.apocatastasis.com/poeti-
ca-arte-aristoteles tragediacomedia.php#poetica 1>. Acceso 10 ene., 2011.

47 [En linea]. [Consulta]. Disponible: <http://www.archivochile.com/Ideas
Autores/adornot/esc_frank adorno0009.pdf.>. Acceso 10 ene., 2011.
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abarcar tanto sentimientos positivos como la utopia, solidaridad,
y negativos como el odio; por lo tanto, no es en si misma nociva.
El consideraba que era necesario

rehabilitar la Pasion, restaurar su senti-
do primero de fuerza vital, damnificado
por la semantica que hace de la palabra
griega pathos el origen de pasion y pa-
tologia. Pasion no es sufrimiento, no es
enfermedad, jes vida! (BOAL, 2003, p.
45).

Boal no negaba, por otro lado, la funcion didéctica o social
del arte, s6lo que, seglin nuestra lectura, huia de la manipulaci-
on, temida por Adorno, a través del desplazamiento de la solu-
cion del conflicto a los espect-actores. La didéctica aristotélica
estad preocupada con la mantencion de la estructura social y la
de Boal, con su cuestionamiento, las dos puntas del iceberg. Por
un lado, la forma de educar del primero utiliza el placer del arte
para sefialar los peligros intrinsecos a la accion producto de la
pasion “La tragedia es imitacion no tanto de los hombres, como
de los hechos y de la vida y de la ventura y desventura” (ARIS-
TOTELES, 1976, p. 40) y la de la segunda impulsa una accion
perforrnatlca (mov1hzad0ra) que tiene como objetivo el autoco-
nocimiento del sujeto sin importarle que éste sea o no producto
de la pasion:

Teatro —o teatralidad— es aquella ca-
pacidad o propiedad humana que per-
mite que el sujeto se observe a si mismo,
en accion, en actividad. El autoconoci-
miento asi adquirido le permite ser su-
Jjeto (aquel que observa) de otro sujeto
(aquel que actua), le permite imaginar
variantes a su actuacion, estudiar alter-
nativas. El ser humano puede verse en el
acto de ver, de actuar, de sentir, de pen-
sar. Puede sentirse sintiendo, y pensarse
pensando. (BOAL, 1996, p. 27).



Este énfasis en el sujeto mas que en los procesos sociales
puede parecer extrafio cuando se sitia el teatro de Boal en una
linea brechtiana y al método teatral de este ultimo autor se le
niega toda posibilidad de subjetividad. Esto sucede porque, de
manera simplista y binaria, parte de la critica ha situado la teoria
de Bertolt Brecht, exclusivamente, en el plano de la razén. Fren-
te a esto, cabe sefialar que, si bien este autor rechazaba la iden-
tificacion, eso no significaba ni desembocaba en un rechazo a
las emociones o a la subjetividad en si misma: “Es precisamente
tarea de la dramadtica no aristotélica demostrar que la tesis de la
estética vulgar, segun la cual las emociones solo pueden desen-
cadenarse por la via de la identificacion es erronea” (BRECHT,
2004, p. 21). Inclusive llegd a plantear: —Solo los enemigos
del drama, los paladines de las “eternas leyes del drama”, afir-
maron que el teatro moderno prescinde de las emociones cuan-
do prescinde de la identificacion. (2004, p. 226). Asi, podemos
deducir que lo que realmente Brecht no aceptd fue la relacion
indisoluble entre emociones e identificacion y no la subjetividad
de la emocidn en si misma. Brecht inclusive teoriza sobre las
emociones y llega a plantear que estdn marcadas por las clases,
contextos historicos y que estdn unidas a la razén. (2004, p. 22).

Los argumentos anteriores dejan en claro que Aristoteles,
Brecht y Boal le otorgan al teatro una funcion didactica y que
todos se preocupan en teorizar la importancia de las emociones
dentro del proceso teatral, por cierto desde perspectivas diferen-
tes. Aristoteles creia en la capacidad del teatro de transformar
los sujetos. Brecht, pensaba lo mismo, pero a través de un proce-
so autoconsciente. Boal, por su lado, sin negar la tesis de Brecht,
enfatiza el papel de la pasion y de la practica en la produccion
del arte y en el proceso transformador del ser humano.

[V. Teatro e politica en América Latina

Consideramos que la pasion se conecta a los deseos huma-
nos, siendo por tanto inevitable y necesaria, aunque sufra las
inhibiciones y restricciones que la sociedad y la propia ética de
cada sujeto le imponen. Entendemos que la fuerza que contiene
es, dentro de sociedades que viven situaciones limitrofes como
hambre, tortura, corrupcidn, abuso de poder, una propulsora del
cambio. Esto ltimo nos parece que, en nuestro contexto latino-
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americano, es necesario para resistir la ideologia neoliberal que
no esta interesada en producir un arte transformador. Por cierto,
no basta con la pasion en este contexto y es necesario crear una
practica teatral o performdtica contextualizada que no se satis-
faga con reproducir el mundo de manera realista o espectacular.
Esa préctica requiere ser capaz de desplazar, por algiin medio, al
lector/receptor del conformismo en el cual se encuentra y condu-
cirlo a producciones que requieran de su intervencion. Lo que,
por cierto, no significa que el arte deba ser servil y a-estético en
funcién de ese objetivo. Dentro de la reflexion latinoamericana
podemos recurrir a la reflexion que realizaron, para la obtencion
de este objetivo, algunos pensadores:

* Martin-Barbero sefiala que existen otras formas de leer,
ya presentes en practicas populares de lectura colectiva
en los siglos XVIII y XIX. Esta son las lecturas colectiva,
expresiva y oblicua. Segun este autor, en las tres formas
quienes participan del acto se lo reapropian a partir de sus
sensibilidades y subjetividades. (MARTIN-BARBERO,
2003, p. 158-160). La metodologia del Teatro del Oprl-
mido ofrece al publico un producto que ya tiene implicito
ese fin; por ello me parece que su base de sustentacion
es de largo aliento. El espectador que sube al escenario,
como dijimos, debe apropiarse de lo presentado y, a tra-
vés de su cuerpo y sus subjetividades en (ex)posicion,
presentar una alternativa de solucion. Cabe aclarar que
cuando planteamos la existencia de estas practicas, no es-
tamos invocando un tipo de purismo popular. Sabemos
que las culturas estdn contaminadas entre si y que la cul-
tura de masa llega a casi todos los rincones; pero también
sabemos que aln subsisten formas de oralidad que, como
la lectura colectiva, pueden servir de referencial a nuevas
busquedas de lenguaje. Las formas cldsicas de ensefiar
en la escuela y el modelo tradicional de teatro que deja
una moraleja, sin la participacion consciente del cuer-
po de quien recibe estos mensajes, han perdido vigencia
(reconocemos el papel que desempefiaron en la historia)
dentro de un mundo en el cual debemos buscar formas di-
ferentes de acercamiento al saber y a la reflexion. Formas
que dejen atras los exclusivismos de la racionalizacion o
la emocion.

»  Sérgio Carvalho, director de la Companhia do Latdo en



Sdo Paulo, plantea que el proceso artistico-educativo se
debe dar a través de la experiencia:

Personalmente creo en la transformaci-
on por medio de la experiencia. Se me
viene a la mente un ensayo de Walter
Benjamin sobre “El narrador”, aquel
que comparte una experiencia vivida o
imaginada, aquel que consigue inter-
cambiar esa experiencia [...] Nuestro
intento es crear en el escenario, mien-
tras dura el tiempo de la representacion
del espectaculo, una experiencia. Eso ya
es transformador. La experiencia, cuan-
do sucede, es transformadora. (CAR-
VALHO, 2009, p. 175).

De alli la importancia de un autor como Boal que da un paso
adelante en esas lineas tedricas, pues transforma al espectador
en sujeto activo de la critica que se realiza en la pieza. El espec-
tador es quien analiza, a partir de su horizonte de experiencias y
expectativas, y toma la decision frente a la situacion presentada.
En el Teatro del Oprimido se produce un proceso de apropiacion
y modificacion del conflicto a partir del cuerpo, las emociones
y la ética del proponente. Por ello, afirmamos que el teatro de
Boal, llevando a cuestas practicas de participacion con siglos de
enraizamiento en los sectores populares, esta situado dentro de
una linea didactica brechtiana que busca transformar la sociedad
a través del placer y de la experiencia vivida otorgandole al arte
un papel resistente.

La dialéctica presentada en las piezas del Teatro del Oprimi-
do siempre se desarrolla en torno a problematicas concretas de
seres humanos especificos, alejandose de lo metafisico abstrac-
to y desplazando la sintesis al momento de la experiencia entre
actores y espectadores. Esa vivencia tiene un caracter experi-
mental (con Brecht el publico so6lo participaba a nivel reflexivo
encima de la critica que se proponia en escena o en la pieza
dramadtica). Por el contrario, en esta metodologia, ella vendra o
no segun sea la reflexion practica que hagan los participantes;
en este tipo de teatro, se valora, como gestora del cambio, la vi-
vencia compartida entre actores y espectadores. La sintesis, si es
que llega a lograrse, nace de las propuestas de los espec-actores.
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De alguna manera, al desplazar esta funcion al publico, se acepta
implicitamente que las motivaciones de la solucion alcanzada
no sean s6lo de orden racional, pues responderan a horizontes
de experiencias y expectativas diversos. Se requiere para que
el espectador intervenga, que viva algln tipo de identificacion
(contextual o personal). Boal plantea: “jinvadir es necesario! El
espectador debe no solo liberar su conciencia critica, sino que
también su cuerpo. Invadir la escena y transformar las imagenes
que ahi se muestran.” (BOAL, 2003, p. 37).

En la linea de Adorno, Rosa plantea que catarsis es “la remo-
cion o desobstruccion de lo que esté oscureciendo la conciencia
del espectador de la obra de arte” (ROSA, 2007, p. 66), pero que
no implica un progreso. Segun nuestra interpretacion, la estética
de Boal, por entregarle un papel preponderante al imprevisto,
a la circunstancia propuesta por el espec-actor, pasa, de alguna
manera, por la catarsis entendida en esos términos, pues con-
cientiza con la practica, pero no puede afirmar el progreso de la
sintesis alcanzada. Por otro lado, el conflicto genera el distan-
ciamiento brechtiano e historiza lo que se presenta, intentando
conducir hacia una meta (progreso).

Lo que estamos planteando es que, en el escenario (entende-
mos por escenario cualquier lugar donde se desarrolla el juego
teatral), el cuerpo se inscribe en la cultura y en los imaginarios
sociales, entra en el campo politico con sus contradicciones. Al
intervenir, corporalmente, se requiere estar consciente (compe-
netrado) y (distanciado) al mismo tiempo:

El “Teatro del Oprimido”, de acuerdo
con el propio Boal, pretende transfor-
mar el espectador, que asume una for-
ma pasiva delante del teatro aristotéli-
co, con el recurso de la cuarta pared,
en sujeto actuante, transformador de la
accion dramatica que le es presentada
[...] concientizandose da su autonomia
delante de los hechos cotidianos, yendo
en direccion a su real libertad de acci-
on, siendo todos “espectatores*”. Gri-
fos del autor.

48  [Enlinea]. [Consulta]. Disponible: <http://www.infoescola.com/artes-ceni-
cas/teatro-do-oprimido>. Acceso 10 ene., 2011.



Por medio de la cita anterior, observamos que la transfor-
macion del publico en sujeto actuante pasa necesariamente por
alguin tipo de identificacion con lo que esta ocurriendo en el es-
cenario, puesto que no es posible intervenir, corporalmente, en
una escena si lo que esté siendo presentado no afecta al sujeto de
manera directa o indirecta.

Es fundamental entender que la cultura latinoamericana no
es una y que, por lo tanto, no hay una sola forma de incorporar-
se ni de representarla. Inclusive, cada cultura es dindmica, pues
es un sistema (o varios) constituido por producciones artisticas,
representaciones, discursos, formas de vida y practicas relacio-
nadas con determinados conglomerados humanos y con sus sis-
temas de organizacion (estructuras de poder, decision, etc.). En
ese sentido, nos parece fundamental la insercion del Teatro que
pretende generar un debate politico (a nivel micro o macro) en
las culturas y en las dindmicas sociales de cada grupo al que
es presentado. Serd solo a partir de las memorias, sensibilida-
des, practicas sociales y econdmicas de cada publico especifico
que el teatro que asume una praxis politica pondrd avanzar en
la capacidad de trasmision, reflexion y debate en torno de sus
propuestas.

Este teatro debe entrar en lo que Paul Ricoeur llama “memo-
ria-pasion y recuerdo-accion” (2007, p. 37). Un teatro que se
haga cargo de la memoria de una comunidad transformandola en
recuerdos presentificados que movilicen. Esto se deberia reali-
zar a partir de los cuerpos de los actores en contacto creativo con
el de los espectadores. Se trata, entonces, de producir recuer-
dos convertidos en acciones performaticas capaces de promover
otras acciones, pero ahora en el campo de la practica social.

En esa linea, nos gustaria detenernos en la Introdugdo ao te-
atro dialético, donde Sérgio Carvalho hace un analisis de los
postulados de Sérgio Buarque de Holanda y Gilberto Freire re-
lacionados con la dificultad que tendrian los brasilefios para es-
tablecer relaciones distantes. En su opinidn, en la practica, esta
dificultad traeria confusiones en la defensa de los derechos indi-
viduales, pues configuraria:

Un pais que vive una paradoja: es for-
mado por la racionalidad liberal, mas
esa racionalidad no define la prdactica
Jjuridica, social, patronal. Mds que eso,
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cuando aparece es utilizada con signo
invertido. El discurso de la razon mo-
derna surge para confirmar las prdcti-
cas arcaicas que sirven a las dinamicas
capitalistas actuales. (CARVALHO,
2009, p. 57).

Si concordamos con esta tesis, Boal revirtio esta paradoja a
favor de los oprimidos, pues establecid con su técnica de in-
tervencion de los espectadores en el conflicto presentado una
relacion de proximidad entre actores y espectadores y, por con-
siguiente, de concretizacion practica de las formas de relacion
de los sujetos participantes en el conflicto. En otras palabras,
siguiendo lo expuesto por Buarque de Holanda, us6 la facilidad
que tienen los brasilefios para establecer relaciones mas perso-
nales (en este caso de los espectadores con los actores) para de-
finir y concretizar en la practica conflictos, que en la sociedad
brasilefia, segun la tesis de Carvalho, se establecen de manera
ambigua. Esto puede aplicarse a otros paises de América Latina
donde sucede lo mismo.

Martin-Barbero amplia las dimensiones de este problema
cuando cuestiona el miedo que sienten algunos teoricos de rea-
lizar una investigacion tedrico-practica sobre aspectos concretos
y materiales y prefieren mantenerse solo en el plano abstracto.
Este autor plantea que “investigando lo particular, sobre lo que
es posible intervenir, se corre el riesgo de descubrir no solo ar-
gumentos para ‘criticar’ el sistema, sino herramientas para trans-
formarlo”. (MARTIN-BARBERO, p. 63) y es eso lo que hace el
T.O. Grifo del autor.

Nos parece, en definitiva, que la metodologia de Boal aborda
los diversos aspectos de la cultura relacionados con la educacion
popular que acotamos en este texto, a la vez que rompe con la
verticalidad del modelo teatral (los artistas son los tnicos enun-
ciadores) usando la improvisacion. Esto posibilita que plantee
una apertura aplicable también a la investigacion, pues realiza
desde una perspectiva ética-estética una teorizacion practica so-
bre problemas especificos de la realidad social.
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La casa de Bernarda Alba: patriarcado
y feminismo espafiol*

Marco Chandia Araya y Edilma Pantoja Correia

Franco y el feminismo

omo es sabido, el franquismo vulnero todos los dere-

chos fundamentales del pueblo espafiol y, particular-

mente, en el caso de la mujer, instald un padron que

la sumid a la condicion de ser hija, hermana, esposa
y madre. Controlando asi el espacio social publico y privado de
un patriarcado conservador y dictatorial tan fascista como brutal
e inhumano. Con todo, se trata de un periodo que se inicia con el
término de la Guerra Civil, en 1939, y que se ird a prolongar por
casi treinta anos, con la muerte del dictador en 1975, dejando
una estela de desastre y dolor en la Espafia contemporanea.

Ante los cambios que se venian ocurriendo en el ambito so-
cial y cultural, la dictadura de Francisco Franco (1939-1975)
marco un verdadero retroceso en materia de conquistas en la co-
munidad espafiola, siendo que una de las mas afectadas fue el fe-
minismo, que a paso lento pero progresivamente venia desde los
finales del siglo XIX teniendo avances significativos en relacion
a la lucha por la igualdad de derechos entre mujeres y hombres.
Asuvez, Hooks (2018, p. 12) menciona que “el feminismo es un
movimiento para terminar con el sexismo, exploracion sexista y
opresion”.

Eso refleja el combate frente al sistema patriarcal que cultiva
la opresidon en varios niveles y dmbitos de la sociedad mani-
festando el valor atribuido a estereotipos. Los cuales dictan los
papeles sociales y funciones de hombres y mujeres, cultivando
una cultura de subordinacion en relacion a estas ultimas. Asi,
para Fraile (2008, p. 12),

49 Publicado originalmente en Revista Falas Breves, n. 11, jun. [En linea].
(2022). [Consulta]. Disponible: <http://falasbreves.ufpa.br/index.php/revista-falas-
-breves/article/view288>. Acceso 1 dic., 2022.



La lucha feminista ha permitido que
las mujeres gradualmente vayan siendo
parte del juego politico y social, ademds
de despertar el interés por los estudios
de género en todos los ambitos cientifi-
cos, académicos y culturales.

En relacion a su origen, el movimiento de reivindicacion por
los derechos de la mujer empieza a manifestarse mas asidua y
oficialmente en la segunda mitad del siglo XIX; periodo en la
cual se enmarca la Primera ola del feminismo. Pero, la esfera
creada por revoluciones e ideologias, que buscaban cambiar la
estructura de la sociedad con perspectivas liberales y volcadas
para la igualdad, datan de periodos anteriores que contribuye-
ron para la construccion y afirmacion de este pensamiento que
pretende resituar a la mujer como individuo fundamental en la
sociedad.

Con respecto al contexto de la Revolucion Francesa, se per-
cibe este caracter libertador e igualitario, no obstante, siempre
relativo en la medida que se configuraba en un espacio donde
solamente el hombre se torna ciudadano a partir de la reivindica-
cion y lucha representada o materializada juridicamente a través
de la Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano
(1789). Eso, a su vez, representd, en cuanto a la mujer, una in-
clusiéon simbdlica, sin embargo, en el plano real, una absoluta
exclusion acerca de ser ciudadana, puesto que, en el respectivo
documento, Hombre, siendo genérico, se restringia solo al plano
de género: €l y s6lo €l como sujeto de derecho. En consecuencia
de eso es que Olympe de Gouges escribe la Declaracion de la
Mujer y la Ciudadana (1791), en favor de los derechos de la
mujer asi como demanda y protesta contra aquella omision de
la que fue parte.

De esta manera, el movimiento sufragista tuvo su desarrollo
y expansion durante los finales del siglo XIX y se manifesto
de forma distinta en varios paises. Tal vez, la forma mas sig-
nificativa fue la que ocurri6 en el Reino Unido de la Gran Bre-
tafia, donde la mujer jugd un rol trascendental en el proceso de
la Revolucion Industrial, pues acelerd su inclusion politica y la
obtencion de derechos laborales; los que se materializaron en el
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sufragio y su condicion definitiva como ciudadana de derecho.
Este acontecimiento configura la primera etapa del feminismo
en Europa, puesto que busca mejorar la educacion, la equidad en
la familia y en la vida social, la lucha contra una cultura patriar-
cal; las conquistas, en fin, en espacios en que solo los hombres
podrian ocupar. Consiguen, entre otros alcances, lugar de habla,
pero en ningun caso, lo sabemos, logran la verdadera igualdad
de derechos frente al patriarcado estructural; aunque marcaran
no obstante un hito en las sucesivas luchas que se vendréan a lo
largo de los siglos XX y XXI.

En Espafia, sin embargo, se desarrolla un feminismo mas so-
cial que politico. El sistema liberal que se impone se sostiene
sobre una constitucionalidad formal y una politica “basada en el
caciquismo, la corrupcion y el fraude electoral, que provoca la
desconfianza ciudadana y el crecimiento de grupos anarquistas”.
(FRAILE, 2008, p. 13). Los prototipos de género de principios
del siglo XX presentan una honda diferenciacion entre los sexos
y pueden, en parte, explicar la resistencia hacia la concesion del
sufragio femenino. El culto a la mujer ideal, cuya tnica via de
autorrealizacidn y justificacion social era la maternidad y la de
ser duefia de hogar, quedaron reforzadas por la atribucion de una
serie de rasgos asignados a cada sexo.

Asi, se mantuvo que la razon, la logica
v la capacidad intelectual eran propias
del hombre trabajador y ciudadano,
mientras los sentimientos, la afectivi-
dad, la dulzura y la abnegacion eran ex-
clusivos de la mujer, seres domeésticos,
relegados al hogar. (RUBIO y TEJEDA,
2012, p. 25-26).

De ese modo, el franquismo surge como un modelo arcaico,
retrogrado, frente a los derechos hasta entonces obtenidos, qui-
tando a la mujer toda condicion de sujeto de derecho conquista-
do en el contexto de la modernidad europea. Al vetarle todas sus
conquistas, se la arrincona, se la reduce y se la niega, castrandola
a una condicion religiosa de mujer ideologizada como modelo
de castidad y al servicio del patriarcado machista.

Pero no va a ser sino hacia los finales de la dictadura fran-
quista que el feminismo retoma fuerzas para regresar otra vez



a partir del espacio que se configura a mediados de los afios se-
senta y setenta en torno a la denominada Segunda ola, y en la
que buscara expandir sus reivindicaciones poniendo en el centro
del discurso el derecho del cuerpo y de la sexualidad. Como
resultado, hasta la muerte de Franco y la transicion a la demo-
cracia, la mujer y la sociedad espafiola como un todo pasan por
diversos momentos que marcan y configuran la trayectoria de lo
que seran las ultimas décadas del siglo XX espafiol y la apertura
del movimiento feminista y de la diversidad sexual del presente.

El teatro lorqueano y Iz casa de Bernarda Alba

El teatro se destaca como un arte que influye de frente en sus
espectadores/receptores, por medio de ideas personificadas por
actores que en un contexto escenografico transmite de manera
real y directa hechos narrativos que se transforman en discursos
de gran efectividad. En esa perspectiva, el teatro de Garcia Lor-
ca se destacd de manera especial como una actitud de renovaci-
6n del escenario teatral espafiol. A su vez, ¢l y otros dramatur-
gos intentaron plantear nuevos modos de concebir el teatro cuya
principal caracteristica era el compromiso social y artistico. Sera
asi que Garcia Lorca pondra como tema de debate, como pro-
blema social, por ejemplo, la frustracion femenina, el machismo
atavico, la tradicion andaluza, etc., que configuran una Espana
compleja que se debate entre el pasado y el presente.

Los contactos y los viajes que emprende el poeta andaluz ha-
ran que conciba en su retorno a Espana la creacion del proyecto
“La Barraca”, fundamental para entender el teatro lorqueano y el
rol de éste en la sociedad espafiola de entonces.

La idea y el emperio de La Barraca era
popularizar el teatro clasico espariiol,
convertirlo accesible a las personas que
lo desconocian, y en que en sus dias fue
capaz de llevar un poco de cultura a los
que rechazaban incluso lo que fuese cul-
tura. (ALVES, 2011, p. 133).

Considerando ese contexto, el proyecto se caracterizé por
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evidenciar la importancia de popularizar el teatro y la literatura
clasica a fin de explorar el potencial de las piezas y a partir de
ellas reflexionar acerca de la realidad. Asi, “el objetivo del grupo
dirigido por Garcia Lorca era hacer una intervencion artistica”.
(PASSOS, 2015, p. 29). De ese modo, el autor también actud en
sus obras, dando cuenta de un trabajo integral y de un compro-
miso y valoracion por el arte teatral clasico y popular®. El teatro
se torna, asi, un medio de formacion popular y de denuncia ante
la ignorancia y las injusticias sociales de la época. Bodas de San-
gre (1932) Yerma (1934) y La casa de Bernarda Alba (1936)
serviran como vehiculos de concientizacion frente al dolor de la
represion vivida por las mujeres y los grupos sociales mas des-
protegidos que habian sido victimas de una sociedad prejuiciosa
y patriarcal de una Espafia conservadora y mojigata. Por eso,
la presencia de la figura femenina es el sujeto clave en el dra-
ma lorqueano donde expondrd, en su estilo, las luchas y deseos
reprimidos de la mujer espafiola y universal. En ese universo
dramatico se encuentra por medio de los deseos frustrados de la
figura femenina, la histoérica contradiccion de una Espafia que se
ha debatido entre la fe catdlica y la razén moderna. Una encruci-
jada que entonces la ha dejado fuera del eurocentrismo de época,
o, visto de otra forma, estancada dentro de una premodernidad
llena de prejuicios y moralidades eclesiasticas.

La casa de Bernarda Alba (1936) va a representar, justamen-
te, esa contradiccion entre la moral (espuria, falsa, pacata) y el
mundo exterior que se ha encaminado hacia una modernizaci-
on mas integral producto del progreso del capitalismo y la mer-
cantilizacion del “Primer mundo”. Eso lo sabe muy bien Garcia
Lorca, porque, como José Marti*! , lo vivid personalmente en su
estadia en Nueva York, entre 1929 y 1930.

50  Una descripcion que grafica de un modo pintoresco y amistoso la persona-
lidad se Garcia Lorca es la que hace Neruda es sus memorias y que dan luz para unir
al hombre, al artista y su obra. —!Qué poeta! Nunca he visto reunidos como en ¢l la
gracia y el genio, el corazon alado y la cascada cristalina. Federico Garcia Lorca era
el duende derrochador, la alegria centrifuga que recogia en su seno e irradiaba como
un planeta la felicidad de vivir. Ingenuo y comediante, cdsmico y provinciano, musi-
co singular, espléndido mimo, espantadizo y supersticioso, radiante y gentil, era una
especie de resumen de las edades de Espafia, del florecimiento popular; un producto
arabigo-andaluz que iluminaba y perfumaba como un jazminero toda la escena de
aquella Espaiia, jay de mi!, desaparecida. (NERUDA, 2002, p. 121).

51  Paraestudiar el modernismo latinoamericano no podemos soslayar el exilio
de Marti en Nueva York (1880-1895), desde donde escribid gran parte de sus cronicas
y se formo como intelectual y profesional de las Letras. Su estadia fue fundamental
para conocer, lo que, él mismo llamd, las entrafias del monstruo, es decir, el capita-
lismo en ciernes que se venia para las Américas. Ver CHANDIA ARAYA, 2014.
Usaremos esta edicion para todas las citas de los articulos de este libro que abordan
este drama, consignando en ciertos casos inicamente el numero de pagina.




En el drama en cuestion, Garcia Lorca pone en evidencia ese
poder patriarcal que valora las normas morales y la tradicion,
y que no respeta la libertad de las decisiones ni deseos indivi-
duales de los sujetos, en este caso el de las hijas de Bernarda
(Angustias, Magdalena, Amelia, Martirio y Adela, siguiendo el
orden de nacimiento). Sin embargo, Adela, que tiene 20 afos, es
la hija que subvierte ese dominio por medio del suicidio, como
unica salida. De algin modo, Adela representa una resistencia
salvaguardando un ideal martirizado, como su autor; tema que
abordaremos luego.

Pero, serdn otras las vertientes por donde se encauza el drama,
como el de las fuerzas en permanente pugna que se encuentran
y desencuentran. La autoridad y la resistencia frente al pujante
anhelo de libertad expresado por las jovenes hijas de Bernarda.
La madre es el pasado oligarquico y centralista que conserva
todo el poder de la Restauracion, en tanto sus hijas son la Espana
que se asoma con la Generacién del 98 y se reafirma con la del
27, de la mano del mismo Garcia Lorca, su lider y mentor.

La madre, ante la juventud de sus hijas, es autoritaria y seve-
ra, las somete bajo sus reglas y tradiciones que se condicen con
el espacio que habitan:

Habitacion blanquisima del interior de
la casa [...]. Muros gruesos. Puertas
en arco con cortinas de yute rematadas
con madronios y volantes. Silla de enea.
Cuadros con paisajes inverosimiles de
ninfas o reyes de leyenda. Es verano.
(GARCIA LORCA, 1985, p. 83)™.

Bernarda es la Casa-Espana del pasado. Pero de un pasado
que oculta dentro de ese interior blanquisimo, de pureza y casti-
dad, zonas oscuras, un tupido velo que no conviene correr. Dice
La Poncia: “Ella, la mas aseada; ella, la mas decente; ella, la mas
alta. {Buen descanso gano su pobre ‘marido!”. (p. 84). Bernarda
es el fantasma de una sociedad que en el fondo ya no existe,
pero, que aun, por medio de la moral y la apariencia, sobrevive
ejerciendo el poder. “jQué escandalo es éste en mi casa y en el
silencio del peso del calor! Estaran las vecinas con el oido pega-
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do a los tabiques”. (p. 86). Eso la lleva a ignorar la subjetividad/
individualidad de sus hijas a punto de silenciarlas. La mayor ma-
nifestacion de esta represion se encuentra en la caracterizacion
del espacio que presenta y representa la casa cerrada y asfixian-
te, teniendo como principal referencia los muros gruesos. Pero
también como espacio imaginario de preposicion que denota po-
sesion o pertenencia. Eso marca la restriccion de la libertad que
impone Bernarda sobre su espacio distinguiendo lo suyo con/
contra lo de los otros. Delimita un adentro y un afuera, entre su
mundo y el otro, el extrafio, el externo, el ajeno. Considerando
eso, su autor “describe, por medio del dialogo, un pais donde el
poder opresor mayor subyuga todo el resto. Las mujeres sumi-
sas a ese ser crean dentro del texto una imagen de una Espafia
dominada por la opresion”. (MALAQUIAS, 2012, p. 26). Ber-
narda-Espafa usa el control y la opresiéon como medios legales
—mas no legitimos— para la manifestacion y manutencion de
su voluntad creando un espacio de tirania.

No os hagais ilusiones de que vais a po-
der conmigo jHasta que salga de esta
casa con los pies adelante mandaré en
lo mio y en lo vuestro! [...] En ocho
anos que dure el luto no ha de entrar en
esta casa el viento de la calle. Hacemos
cuenta que hemos tapiado con ladrillos
puertas y ventanas. Asi paso en casa de
mi padre y en casa de mi abuelo. Mien-
tras, podéis empezar a bordar el ajuar.

(p. 90).

A continuacion, lo que busca Bernarda es perpetuar la tradici-
on sin cuestionarla. Porque lo propio no muda, no puede mudar;
se debe mantener la tradicion y las reglas del machismo estruc-
tural siendo ejercido en todas las generaciones de su familia.
Bernarda hace la reproduccion del pensamiento y de las actitu-
des de su padre y abuelo. Por otra parte, aconseja a Angustias,
su hija mayor, en relacion a los hombres, que en la obra son
representados y personificados por Pepe el Romano:



BERNARDA: No le debes preguntar.
Y cuando te cases, menos. Habla si él
habla y miralo cuando te mire. Asi no
tendras disgustos.

ANGUSTIAS: Yo creo, madre, que ¢l
me oculta muchas cosas. BERNARDA:
No procures descubrirlas, no le pregun-
tes y, desde luego, que no te vea llorar
jamas.

ANGUSTIAS: Debia estar contenta y
no lo estoy.

BERNARDA: Eso es lo mismo. (p. 93).

De acuerdo a este fragmento, habria que sefialar que la ima-
gen se extrapola a las mujeres y en particular a la mujer en ma-
trimonio, donde lo mas conveniente es callar, no cuestionar, no
tener voz propia. Asi, se naturaliza una relaciéon-negacion espu-
ria en que la mujer para ser feliz debe hipotecar su identidad,
y si el hombre es complacido, su mujer, por efecto, también lo
sera. En este contexto, Angustias se presenta como un ideario o
padron aceptado por esta sociedad. Es la hija mayor, 39 afios, y
la tnica que tiene la dote para casarse y todas las condiciones
para imponérsele un casamiento sin amor, regido por su madre y
la sociedad. Una sociedad que condena de igual forma la solte-
ria como la esterilidad. “jDespués de todo dice la verdad! jAn-
gustias tiene todo el dinero de su padre, es la Unica rica de la
casa y por eso ahora que nuestro padre ha muerto y ya se haran
particiones vienen por ella!”. (p. 98). Este matrimonio no mani-
fiesta ninguna ligacion afectiva de ninguna de las partes. Es la
fortuna de Angustias lo que motiva a Pepe el Romano, y a su vez
la oportunidad de desprenderse del control de su madre lo que
incita a Angustias. A su vez, Angustias acepta la relacion tanto
por costumbre como por el significado de salir de casa, apartarse
de Bernarda, aunque puede ser igual o peor que unirsele a Pepe
el Romano.

Recojamos, a proposito, lo que les dice La Poncia:
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De ese modo, el

A vosotras que sois solteras, os conviene
saber de todos modos que el hombre, a
los quince dias de boda, deja la cama
por la mesa y luego la mesa por la ta-
bernilla, y la que no se conforma se pu-
dre llorando en un rincon. (p. 100).

matrimonio no es mds que un pacto so-
cial, una manera de perpetuar el domi-
nio de unos sobre los otros, mantenien-
do la sociedad dividida entre los sefiores
y siervos, y el amor en ningun momento
esta relacionado al casamiento. (AL-
VES, 2011, p. 213).

En otra ocasion, Bernarda deja ver su poder al impedir la re-
lacion entre Martirio, de 24 anos, y Enriques Humanes:

LA PONCIA: Bernarda, aqui pasa una
cosa muy grande. Yo no te quiero echar
la culpa, pero t no has dejado a tus hijas
libres. Martirio es enamoradiza, digas lo
que ta quieras. ;Por qué no la dejaste ca-
sar con Enrique Humanes? ;Por qué el
mismo dia que iba a venir a la ventana le
mandaste recado que no viniera?

BERNARDA: ;Y lo haria mil veces!
iMi sangre no se junta con la de los Hu-
manes mientras yo viva! Su padre fue
ganan.
LA PONCIA: ;Y asi te va a ti con esos
humos!

BERNARDA: Los tengo porque puedo
tenerlos. Y tu no los tienes porque sabes
muy bien cual es tu origen. (p. 103).



Eso posibilita abrir otro rasgo de la sociedad que el teatro
lorqueano instala como parte de una Espafia que ademas de mo-
ralista y espectral, es clasista. Bernarda es el reflejo de una Es-
pafia que se sostiene en la tradicion y para la cual el cambio o
la movilidad social resultan perjudiciales. Por otro lado, la casa
representa esa inmovilidad que mantiene la distancia frente al
cambio y a la inevitable transformacion social, graficada acé por
el padre de Enrique, un gafan, un campesino. Pero, Enrique,
gradualmente ha dejado el campo, transita por el pueblo y por el
cual se ird haciendo obrero urbano. En cuanto a Bernarda opera
una vision determinista frente al mundo y nada mas claro que
la mirada racista que vemos con respecto a los Humanes. Sin
embargo las hijas tensan esa vision nefasta de la madre. Y aun-
que construyen la realidad desde dentro, a la distancia, su ju-
ventud no se impregna de esa ponzofia prejuiciosa de Bernarda.
Otro punto es que Pepe el Romano es el eje del conflicto, y las
dos hermanas, Martirio y Adela, disputan por ¢l. Dice Martirio:

“es el mejor tipo de todos estos contornos”™. (p. 105). Todavia,
(Como lo sabe? Crean de ¢l una figura imaginaria. De hecho,
Pepe el Romano no tiene voz, no es personaje en la obra, aunque
si representa la figura mascuhna o el deseo, un ideal, distinto a
Humanes que tiene historia conocida. La representaci(')n simbo-
lica de Pepe el Romano se grafica en una especie de trofeo con
ciertos rasgos de deseo erdtico por el cual compiten y separa a
las hermanas. En la medida que el hombre se idealiza la mujer
se subyuga a ese ideal, porque lucha por algo (o alguien) que no
conoce sino a la distancia, es una imagen masculina preconce-
bida y predispuesta. En que llega a tal punto que Adela se mata.

BERNARDA: No. ;Yo no! Pepe: tu iras
corriendo vivo por lo oscuro de las ala-
medas, pero otro dia caeras. jDescolgar-
la! {Mi hija ha muerto virgen! Llevadla
a su cuarto y vestirla como una doncella.
iNadie diga nada! Ella ha muerto virgen.
Avisad que al amanecer den dos clamo-
res las campanas.

MARTIRIO: Dichosa ella mil veces que
lo pudo tener. (p. 109).

Todavia cabe sefialar que las hijas de Bernarda al final de-
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muestran rencor por ser mujeres. Alin mas cuando Magdalena,
de 30 afios, dice “Malditas sean las mujeres”. (p. 100). Expre-
san su desdicha frente a las desigualdades que las circundan y
porque aparentemente no tienen las fuerzas suficientes para der-
rumbar aquellas “blanquisimas paredes” que las consumen en la
cotidianeidad domesticada por Bernarda:

MAGDALENA: Son los hombres que
vuelven del trabajo.

LA PONCIA: Hace un minuto dieron las
tres.

MARTIRIO: ;Con este sol!

ADELA: (Sentindose) Ay, quién pu-
diera salir también a los campos!

MAGDALENA: (Sentindose) jCada
clase tiene que hacer lo suyo! MARTI-
RIO: (Sentandose) jAsies! (p. 111).

Ademas, cabe mencionar sobre el espacio externo, de la no-
-casa, del pueblo o ciudad en el que se halla la casa, los persona-
jes masculinos, el Coro que anuncia la llegada de los segadores e
incluso de aquella historia paralela®. Todo eso no esta presente,
en forma particular y concreta, integra y acabada, y esto porque
todo ese mundo que no sea el de Bernarda —y en parte bur-
lado por sus hijas— aparece en forma incompleta, indefinida,
borrosa. Son figuras que se construyen solo desde el interior de
la casa, por murmuraciones, supuestos, oidas a medias,—]...]
estuvo [Angustias] —dice La Poncia— “detras de una ventana
oyendo la conversacion que traian los hombres, que, como siem-

52 Se trata de un hecho de muerte que cuenta La Poncia, segun la cual una
muchacha soltera habria tenido un hijo, de padre desconocido, a quien mata a fin de
—ocultar su vergiienza, ocultandolo luego bajo unas piedras, pero unos perros hallan
el cuerpo y lo depositan en la puerta de su casa, situacion que despierta odio en los ha-
bitantes quienes la arrastran calle abajo para lincharla y hacer justicia por si mismos.
Obviamente, el episodio opera aqui como subterfugio de advertencia ante el intento
de que las hijas de Bernarda puedan hacer lo mismo. Demarca el espacio exterior,
tefido por el macabro escandalo, impudico y deshonroso, del interior: de apariencia
decente y casta, imagen que intitilmente Bernarda intentard mantener. (p. 117). Grifo
nuestro.



pre, no se puede oir”. (p. 114). Asi como, el mundo exterior —de
hombres, de otros, de todo lo que pueda irrumpir la decencia
hogarefia—, al no poderse evidenciar en su integridad, ya que se
percibe solo desde la distancia o desde las rendijas del porton, o
detras de las ventanas, se reconstruye a partir de la imaginacion
o de los relatos de La Poncia, o también, de lo que el prejuicio
de la madre arroja. Y con estas representaciones de una realidad
siempre esquiva y engafiosa, es que las muchachas armaran su
propio mundo, a su antojo, conveniencia, experiencia o volun-
tad. Asi conocen a los hombres, simbodlicamente manifiestos,
como dijimos, en Pepe el Romano:

CRIADA: Pepe el Romano viene por lo
alto de la calle... MAGDALENA: jVa-
mos a verlo! (salen rapidas) CRIADA:
(4 Adela) ;TG no vas?

ADELA: No me importa.

CRIADA: Como dard la vuelta a la es-
quina, desde la ventana de tu cuarto se
vera mejor...

MARIA JOSEFA (anciana, loca, madre
de Bernarda, 80 afios). [Ante la locura
desatada por el héroe] Pepe el Romano
es un gigante. Todas lo queréis. Pero
¢l os va a devorar porque vosotras sois
granos de trigo. No granos de trigo, no.
jRanas sin lengua! (p. 115-116).

La distancia entre el cuarto femenino y la calle del pue-
blo —de los hombres, de los gafianes, de Pepe, de ese mundo
prohibido y deseado a la vez— la cubre el umbral de la casa de
Bernarda, espacio que so6lo se atraviesa en la imaginacion, por
experiencias contadas, de anécdotas disfrazadas, hiperbolicas,
transfiguradas, afectadas por el tiempo y la memoria de quien las
vivio y que, por cierto, no son las de ninguna de las hermanas.
El mundo que construye Garcia Lorca de la ciudad en que viven
encerradas Bernarda, sus hijas, madre y criadas, no constituye
para ellas la experiencia urbana propiamente dicha, ya que se
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configura sélo a partir de una mirada cristalizada, mediada por
el umbral que separa lo externo (ese, para Bernarda, “[...] mal-
dito pueblo sin rio, pueblo de pozos, donde siempre se bebe el
agua con el miedo de que esté envenenada” p. 117) de la casa
misma, el lugar que ampara, o intilmente intenta amparar, la
decencia, la honra de ese grupo de mujeres sumidas en el peso
de una tradicion hecha a partir de negaciones, y cuyo fin Gltimo
es preservar la apariencia de lo abnegado por sobre la libertad,
el goce, el placer. Puesto que, dice Martirio:

Es preferible no ver a un hombre nunca.
Desde ninia les tuve miedo. Los veia en
el corral uncir los bueyes y levantar los
costales de trigo entre voces y zapateos
y siempre tuve miedo de crecer por te-
mor de encontrarme de pronto abrazada
por ellos. Dios me ha hecho débil y fea
v los ha apartado definitivamente de mi.

(. 118).

Entonces, al no haber esa resonancia reciproca entre el aden-
tro y el afuera, no hay experiencia urbana, s6lo la revelaciéon ma-
gistral del espacio intimo y privado gobernado por la presencia
anhelante del mundo femenino, entre cuatro paredes. Cuestion
que hace insuficiente la experiencia de un habitar urbano pleno.
Las hijas de Bernarda s6lo rozan el umbral, no lo cruzan, y al no
cruzarlo solo pueden dar cuenta de una parte de su existencia,
“Muchas veces miro a Pepe con mucha fijeza y se me borra a tra-
vés de los hierros, como si lo tapara una nube de polvo de las que
levantan los rebafios” (p. 120), dice Angustias, su prometida, y
el resto, la contraparte imprescindible, lo construyen desde los
retazos que logran hurtarle, habil, ladinamente, “[...] mujeres
ventaneras y rompedoras de su luto” (p. 120), a la calle y contra
la tirdnica accion de su madre.

La unica figura que si traspasa el umbral y que conflictaa el
drama en la medida que demuestra, aunque de manera velada,
la heterogeneidad del universo hispano que rodea la obra, es La
Poncia: vieja, criada y de la misma edad de Bernarda, 60 afios.
Mujer pobre, de origen y vida dudosos, que en el drama repre-
senta a la mujer madura, mas que por los afios, por el tipo de vida



que ha llevado. La Poncia conoce mejor que nadie el pueblo y
siempre es quien, contrario a Bernarda, estd dejando “entrar la”
calle a la casa, con consejos, sugerencias, frias advertencias. La
Poncia, en este sentido, es el gozne, la bisagra que entra y sale,
conectando ambos mundos. Seduce y provoca a las jovenes:

No hay alegria como la de los campos en
esta época. Ayer de mariana llegaron los
segadores. Cuarenta o cincuenta bue-
nos mozos [...] Ya salen los segadores/
en busca de las espigas,/ se llevan los
corazones/ de las muchachas que miran
[...] Abrir puertas y ventanas/ las que
vivis en el pueblo,/ el segador pide ro-
sas/ para adornar su sombrero. (p. 122).

Luego, yendo mas a fondo, podemos aventurarnos a decir que
La Poncia es el mundo morisco, lo no puramente hispanico, con-
taminado o converso, siempre despreciado por esa Espafia que
fue y ya no es y por la cual se empefla vanamente en preservar
Bernarda. La Poncia sabe de la vida tanto 0 mas que su patrona,
porque y pese a ser su amiga pobre y despreciada, por su origen
—se lo reprocha mas arriba— ha debido romper el umbral que
separa la casa de la calle. Y, en segundo lugar, destacar también
la obra desde una perspectiva critica en que resalta el valor ético
y moral que nos deja instalado Garcia Lorca respecto al valor de
la diversidad cultural.

Asi, el drama es un compendio de oposiciones entre la li-
bertad y la subyugacion, el adentro y el afuera, lo publico y lo
privado, lo hispanico y lo morisco, lo masculino y lo femenino.
Donde, es obvio, la mujer ocupa el espacio intimo y por tanto
ajeno a cualquier condicién de autonomia y en consecuencia de
desarrollo como ser integro y feliz, capaz de autoconstruirse en
y con los otros. Los hombres acé son libres y felices, en cambio
ellas encerradas e infelices. “Aqui se hace lo que yo mando. Ya
no puedes ir con el cuento a tu padre. Hilo y aguja para las hem-
bras. Latigo y mula para el varon. Eso tiene la gente que nace
con posibles”. (p. 88). Latigo y mula contiene toda una con-
notacion animalizada de reafirmacion machista y por tanto, en
comparacion con hilo y aguja, un sexismo jerarquico que ubica
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a la mujer hembra en una actitud doméstica pasiva, y al hombre
como macho activo y reproductor. Legitimando, asi, la prostitu-
cion femenina.

LA PONCIA: Hace afios vino otra de és-
tas y yo misma di dinero a mi hijo mayor
para que fuera. Los hombres necesitan
estas cosas.

ADELA: Se les perdona todo.

AMELIA: Nacer mujer es el mayor cas-
tigo.

MAGDALENA: Y ni nuestros 0jos si-
quiera nos pertenecen. (p. 124).

Ahora, el genio lorqueano va més alla de la critica patriarcal,
apunta también al conflicto entre las mismas mujeres que siendo
hermanas y padeciendo los mismos conflictos actiian o reaccio-
nan de distinta manera con respecto a las condiciones que im-
pone su madre Bernarda. Asumen diferentes posturas frente al
sistema patriarcal, algunas son mas o menos sumisas que otras.

Las hijas de Bernarda presentan fuertes
diferencias de personalidad y de con-
ducta. Sus voces componen un discurso
colectivo que oscila entre opresion y de-
seo de libertad. Cada personaje lleva a
la escena una manera de actuar frente a
la imposicion del cautiverio por Bernar-
da; cada mujer reacciona de un modo
al conflicto generado en el encuentro de
deseos con la moral impuesta por la so-
ciedad. (ALVES, 2011, p. 211).

Retomemos la figura de Adela. La mas joven. Es presentada
como la hija discola que querra hacer oir su voz de desagravio
frente a la impostura e injusticia de su madre. Es la nueva socie-
dad que eclosiona, como las vanguardias, y se manifiesta ante
el deseo y el derecho de ser libre. Libre en el amplio sentido



de la palabra, y en particular libre en cuanto a su cuerpo y a su
sexualidad. Adela es el personaje erdtico por antonomasia. Ins-
tala el deseo y el cuerpo de manera inversa y como es visto por

Bernarda, pecaminoso, obsceno. El de Adela es un cuerpo joven,
libre y bello.

ADELA: (Fuerte) jDéjame ya! {Dur-
miendo o velando, no tienes por qué me-
terte en lo mio! Yo hago con mi cuerpo
lo que me parece!

MARTIRIO: jSélo es interés por ti!

ADELA: Interés o inquisicion. ;|No es-
tabais cosiendo? Pues sigue. jQuisiera
ser invisible, pasar por las habitaciones
sin que me preguntarais donde voy! (p.
125).

Pero esa actitud le costara cara a Adela. El costo del sacrificio
por la vida. Un sacrificio que abrira alamedas, como la muerte
del poeta andaluz. El personaje en el drama inaugura la que po-
driamos llamar la Segunda ola del feminismo, aquella que cen-
trard su atencion en el cuerpo y la sexualidad de la mujer. La que
le garantiza la apropiacion y el derecho sobre su propio cuerpo.
Asi, Adela caracteriza la resistencia frente a la actitud inquisi-
dora de Bernarda. Adela pone a prueba al maximo la autoridad
de Bernarda, al punto del suicidio®. Adela es la contraparte al
control de su madre. Es la voluntad de vivir y la busqueda de
autoconstruccion, de crear su propio camino.

Queda reflejado en el color de su vestido.

No me acostumbraré. Yo no puedo estar
encerrada. No quiero que se me pongan
las carnes como a vosotras; no quiero
perder mi blancura en estas habitacio-

53 No se debiera pasar por alto la figura que representa la vieja Maria Josefa,
madre de Bernarda, que desde su locura o demencia senil esta siempre denunciando la
actitud tiranica de su hija.
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nes, manana me pondré mi vestido ver-
de y me echaré a pasear por la calle. | Yo
quiero salir! (p. 101).

Consideramos ahora que Adela no se somete. Imposible so-
meterse a los veinte afos. Todas sus hermanas cosen y bordan
menos ella, porque quiere llevar su vestido verde por el que tiene
ilusiones. Contrasta el verde con el negro del luto. El color verde
puede ser cualquier representacion menos la muerte, la continui-
dad, la tradicion, Bernarda.

Adela se convierte en la personificacion
de la rebeldia contra la autoridad. Esta
idea es ilustrada a través del vestido
verde que ella usa. El poeta usa el color
para presentar el conflicto entre los te-
mas de autoridad y libertad. El uso del
color verde representa la manera por la
cual Adela no acepta someterse a la ti-
rania de la madre. Si el color verde se
puede ver como la esperanza de Adela
en librarse de las corrientes que la pren-
den dentro de casa, también asume la
funebre prevision de muerte de la joven.
(MALAQUIAS, 2012, p. 27).

Asi mismo, no es menor en este contexto la rebeldia de Adela
de rechazar el luto y en cambio optar por el verde —el vestido y
el color son simbolos claves—. Sellando de este modo una era
para abrir incipientemente otra. Es como se han venido dando
los procesos sociales y el feminismo como el principal movi-
miento social y politico de igualdad de derechos entre hombres
y mujeres a lo largo de décadas. Adela, en este caso, es un hito
significativo e insoslayable.

Otro elemento que ayuda a ir configurando este imaginario de
rupturas y cambios es cuando Adela quiebra el baston de Bernar-
da. Sabemos lo que en la cultura occidental el baston significa.
Desde el Antiguo Testamento vemos a Moisés apoyarse en una
vara que, segun se dice, tiene cierto poder de hacer prodigios.



En cualquier caso, el baston es propio del hombre, del anciano,
representa sabiduria, mandato y hasta cierta connotacion erdtica
como prolongacion del organo viril. Por lo tanto, no es casual
que Bernarda lleve uno. Su uso mas que por vejez esta asociado
al orden e imposicidon dentro de su casa, porque Bernarda es mas
patriarca que matriarca, ya que reproduce la logica de sus ante-
pasados masculinos, teniendo a Maria Josefa, su madre, como
nifia dependiente e indefensa. Cuando Adela le quiebra el baston
es que da un salto, se emancipa.

MARTIRIO: (Sesialando a Adela) jEsta-
ba con ¢él! jMira esas enaguas llenas de
paja de trigo!

BERNARDA: jEsaes la cama de las mal
nacidas! (Se dirige furiosa hacia Adela).

ADELA: (Haciéndole frente). jAqui se
acabaron las voces de presidio! (4dela
arrebata un baston a su madre y lo parte
en dos) Esto hago yo con la vara de la
dominadora. No dé usted un paso mas.
En mi no manda nadie mas que Pepe. (p.

104).

Si bien la ruptura del baston por parte de Adela y su posterior
suicidio marcan una inflexion en el dominio del patriarcado, no
son mas que avances dentro de un largo camino que recorrer. Eso
queda de manifiesto en el cambio de duefio que se autoimpone
Adela cuando dice que En mi no manda mas que Pepe. [Grifo
nuestro]. Irse de la potestad de la casa materna, durante todo el
siglo XX, e incluso aun, no era mas que cambiar de duefio para
muchas mujeres. Creemos que el tltimo y mas significativo paso
se ha dado en la feminizacion de la familia y en la que los hom-
bres han sido incluidos como parte importante de la solucién
hacia una verdadera y real igualdad de condiciones donde nadie
manda a nadie.

Finalmente, el texto lorqueano funciona, como dijimos, en
base a paradojas donde la principal es la decencia encubierta de
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una casa que intenta cubrir la honra contra el agravio que repre-
senta la calle como espacio trasgresor de las costumbres recata-
das. La clave es el tono erotico que subyace en todo el drama. El
cronotopo estd atravesado por la fuerza contenida del deseo y la
pasion desenfrenada, “[...] hay una tormenta en cada cuarto” (p.
88), dice La Poncia, por el recato refiido contra la disipacion que
representa la vida fuera de esas gruesas y blanquisimas paredes.
El tiempo es verano, un calor sofocante, una sed insaciable, mu-
jeres semidesnudas y provocativas, oteando frustradas detras de
las cortinas, “Una vez estuve en camisa detras de la ventana has-
ta que fue de dia porque me aviso6 con la hija de su gafian que iba
a venir y no vino” (p. 75), asi cuenta Martirio. Y la Poncia pre-
gunta a Adela, la menor: “;Por qué te pusiste casi desnuda con la
luz encendida y la ventana abierta al pasar Pepe el segundo dia
que vino a hablar con tu hermana?”. (p. 93). Ahora, junto a todas
esas imagenes cargadas de erotismo, el calor del verano, la sed,
el agua, las sdbanas blancas, mujeres en enaguas que van y vie-
nen a media noche sin poder conciliar el suefio, esta la presencia
de los animales y el granero, con el que Garcia Lorca asocia el
instinto salvaje que gravita en la obra en base a las paridades:

animales/granero; mujeres/dormitorio. En el tercer y ultimo
acto:

(Se oye un gran golpe dado en los mu-
ros).

BERNARDA: El caballo garafion, que
estd encerrado y da coces contra el muro.
(4 voces);jTrabadlo y que salga al corral!
(En voz baja) Debe tener calor.

PRUDENCIA. ; Vais a echarle las potras
nuevas? (p. 131).

Importa, al final, la imagen de la ciudad en que se encuentra
la casa de Bernarda. Por cierto, es un pueblo o pequena ciudad
en transicion de urbanizacion, pero en ninglin caso campo o es-
pacio rural, y en consecuencia lo que ahi sucede, dentro y fuera
de la casa de Bernarda Alba, es un fendmeno urbano. En efecto,



es esta una ciudad emergente y pueblerina, pero ciudad al fin.
Una ciudad particular que hard de esa casa la imagen metoni-
mica de un pueblo y de una familia que, en un contexto mayor,
reproduce el retrato de una sociedad en pleno conflicto, un con-
flicto dado entre el sometimiento de una tradicion, de una larga
tradicion hispanica (—Habitacion blanquisima, —Muros grue-
so0s) y la tension de dos componentes culturales que configuran
la Espafia moderna, la larga tradicion musulmana —y también
la gitana— por una parte, y por otra, la emergencia de una inci-
piente modernidad asentada hace afios ya en los paises vecinos.
La casa de Bernarda Alba, en este sentido, viene a ofrecer el
panorama de una sociedad, de una cultura y de una historia en
transito cuya inflexion es la tragedia doméstica provocada por el
mundo externo que penetra las paredes del espacio intimo, vana,
celosamente defendido.

Conclusion

Cuando en el campo de los estudios literarios abordamos des-
de el area de la critica autores clasicos o candnicos sabemos que
estamos enfrentados a un doble juego en el que, por un lado,
contamos con un yacimiento inagotable de material para ex-
plotar, pero, por otro, existe infinidad de vetas que ya han sido
descubiertas y por tanto nos exige buscar las propias ya que no
podemos suplantar caminos explorados ni menos apropiarnos
del material extraidos por otros.

En el caso de la obra de Federico Garcia Lorca, estamos se-
guros que no estamos ante un sendero nuevo ni mucho menos.
Su produccion es tan amplia y riquisima como su critica. Lo
que hemos intentado hacer desde esta frontera es releer con los
ojos abiertos y libremente este magistral drama. Tal vez no tan
libremente, porque lo hacemos a la luz de los estudios de géne-
ro o desde una critica al patriarcado atavico de Espana o de la
Iglesia occidental que tanto nos pesa. O tal vez, llevado por esta
coautoria que mas alla de la relacion profesor-alumna, es entre
hombre y mujer, que empatiza con la grandeza de esta simple, y
compleja, obra lorqueana.

El drama nos resitud en el presente. Después de casi cien afnos
de haber sido publicada, descubrimos su notable vigencia y ge-
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nialidad. Fueron tres los temas que conseguimos recoger para
reflexionar y complejizar asuntos que atafien a la sociedad actu-
al. En grueso son: Uno, los totalitarismos suprimen los derechos
de los hombres pero mas los de las mujeres. Dos, el arte como
manifestacion estético-ideologica tiene como principio primero
y principal la lucha por la libertad de los oprimidos, si no, no es
arte. Tres, La casa de Bernarda Alba es una obra de arte univer-
sal y atemporal que alude por medio de un conflicto de mujeres
a un problema profundo de nuestra sociedad contemporanea.

Por cierto que nada de esto estd dicho explicitamente den-
tro del drama lorqueano. Fuimos nosotros que con ayuda de la
critica que conseguimos inferir estas y otras ideas que le fueron
dando sentido a este articulo. Pero lo principal sigue siendo la
obra como producto del arte. Nosotros apenas la rozamos, para
quedar ahi intacta, inagotable. ;Como es que Garcia Lorca in-
venta un texto de este tipo? Antes de 1936 en la cultura hispa-
nica no habia nadie que se llamara Bernarda Alba y menos que
tuviera una casa y mucho menos con esas hijas y ese caracter.
Hasta que un poeta andaluz risuefio y juguetén lo invento todo.
Como un juego. Como el mas peligroso de los juegos para el
patriarcado. Y también para la Iglesia. Y para Franco. Porque al
final, como Pepe el Romano, ningtin personaje existe. Es pura
inventiva suya. Lo que no es inventiva, eso si que no, es el auto-
ritarismo, la falsa moral, el racismo, el patriarcado, el egoismo,
la sabiduria de la vejez, la valentia, la juventud, el deseo del
cuerpo, la ternura, la libertad, el amor... Todo eso que ya antes
de Homero estaba escrito.






