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INTRODUCCION

En la segunda mitad del siglo XX, los rumbos dsltro politico en
Ameérica Latina tomaron distintos caminos que sgieon como discursos
hegemonicos, pero con el transcurrir del tiempddasias se fueron agotando,
limitando la expresividad en la elaboracion de uscutso politicamente
comprometido. Este teatro se fue abandonado yicacef se vio reducida por la
ausencia de un soporte ideologico coherente; afguaealararon su agonia y
muerte, pero otros impulsaron una busqueda y pemsartransformacion. Hacia
finales de la década del setenta y los ochentar@dujo un cambio en las
estructuras dramaticas, se intensifico el inter¢arde procedimientos estéticos
y autores como Griselda Gambaro y Eduardo Pavlgvsdy argentina,
encontraron un nuevo modo de hacer teatro politicdeatro politico de cambio
y resistencia frente a la dictadura militar de JRatael Videla (1975-1983) y sus
aparatos de represion para el ejercicio de lamide inaugurando y cerrando la
tercera y Ultima fase de la Segunda Modernidadaleatgentina. Todo esto
propicié el surgimiento del Teatro Emergente, fag® nos ocupa en esta
investigacion.

El Teatro Emergente de los ochenta y noventa sw@®o toda nueva
fase, por la busqueda de nuevos recursos expregivosevitalicen el discurso
teatral. Los autores de este periodo apuestan polntercambio de
procedimientos estéticos que rescatan al realisgnia enonotonia mezclandolo
con estéticas vanguardistas y postmodernistasjnando una dramaturgia

ajustada a las necesidades de la escena actubd qterga al espectador un rol



mucho mas activo en la reconstruccion del men&ajtonces, es la década de
los noventa la que genera la renovacion del tgadtitico, cambia las banderas
ideologicas que alguna vez se alzaron desde aeta@sodeatral por una metafora
compleja que interroga al espectador cuya respuestaan heterogénea y
multiple como el propio discurso al que se enfrenta

Esta investigacion se centra en el rol del espadi@matico cerrado como
constructor de la metafora politica, dentro de tes¢ro politico finisecular de
influencia realista, que coquetea con el intertggastmoderno. Este es el teatro
gue Héctor Levy-Daniel propone en sus piekastrucciones para el manejo de
marionetas(1998) y El Archivista (2001), las cuales construyen a partir del
espacio dramatico una metafora politica.

El corpus de este trabajo estad estructurado eco omapitulos. En el
primero presentaremos algunos de los hitos dalotgulitico latinoamericano,
gue marcaron pauta en el quehacer teatral, ema@dguasos su influencia
resuena hasta hoy. En este capitulo nuestra piciens es historiar el teatro
politico latinoamericano, sino contextualizar densra global al lector, en torno
a la produccion teatral que en el devenir del tiefmgo posible la formacion del
teatro actual.

El segundo capitulo presenta una perspectivace@obre la cual se
fundamentan los contenidos explorados en el asdlisi texto dramatico, los
problemas que plantea el nuevo teatro politicondatinericano, el espacio
cerrado en su doble significacion y multiplicidagllds resonancias derivadas del

uso estético de la metafora en las obras de estiodi discursos predominantes



que sostienen este teatro emergente, el realisrit@ocry el intertexto
postmoderno. En el tercer capitulo, proponemossimasis de dos modelos de
analisis del texto dramatico, centrados en dosppetvas epistemologica y
diacrénica, desde las que podemos evaluar y pridanen las estructuras
superficial y profunda de la pieza, mirando esqaoraescena la construccion de
la metafora politica, las relaciones de los perngsneon el espacio dramatico y
su rol como sujeto transindividual.

En los capitulos cuarto y quinto, hacemos elisisatle las piezas de
Héctor Levy- Daniel, antes mencionadas, en lasejusmutor nos presenta una
perspectiva de en torno a lo politico a partir dspacio dramatico cerrado.
Posteriormente presentamos unas palabras a mamereiede de nuestra

investigacion.



CAPITULO |
TEATRO Y TEATRALIDAD EN AMERICA LATINA EN LA SEGUN DA
MITAD DEL SIGLO XX.

El teatro como discurso plantea un esquema conuiaita, en el que un
destinador emite un mensaje codificado con sighasdpmensionales que seran
recibidos por un destinatario; esta codificaciéaspnta la construccion de un
universo imaginario y social, que le es dado aalerspectador. La forma de
organizar esa informacion, el tema y los concepses,ajusta a una 0 mas
estéticas seleccionadas por el autor. Algunas tis e&stéticas son de origen
decimonodnico y se erigieron como herramientas ifegdoras del discurso
politico del poder, y siguieron siendo empleadas pa consolidacion de los
ideales nacionales y la construccion de la idedtidinoamericana, como el
realismo y otras estéticas que se alimentarosienbvimientos de vanguardia
europeos y fueron transformadas y reelaboradas engexto latinoamericano,
como el absurdo.

El realismo, las teorias sobre el teatro de Brgobit absurdo fueron los
modelos discursivos mas empleados por los dran@wyrggrupaciones teatrales
en los sesenta, porque como herramientas estéfre@$an una inmensa gama de
recursos que permitian construir discursos comptidoge con la transformacion
social y el despertar de la conciencia criticaacdedspectadores. Estd muy claro
que la vision de los productores y creadores teatrae centraba en una idea de
cambio, de trasformacion, de revolucion, tal vensumas ideolégicamente

comprometidos que otros, en la medida en que ebmtebenguajes escénicos



mas o menos directos, pero siempre coincidieromuen el espectador debia
poseer un rol mas activo que lo llevara por laguia fuera a la reflexién politica
y social. No se podria decir que los sesenta n@amcan eje de ruptura con lo
anterior, a nivel de modelos discursivos hegemé@nipero se puede afirmar que
hubo un cambio en la concepcion de los temas @ epristruccion de la mirada
del otro.

Teatro Burgués vs. Teatro Guerrillero: la mirada de otro en la construccion
del teatro politico latinoamericano en los afios sesta y setenta

La discusién que surge a partir de los afios seserite un teatro burgués,
que se sirve del naturalismo y el realismo pem a&i componente del
compromiso politico de transformacion social, y weatro guerrillero,
comprometido ideolégicamente con los movimientoszdaierda, que busca el
despertar de la conciencia en pro de la transfaémasocial, constituye una
muestra de la bipolaridad del mundo occidental yanoamérica. El teatro y
los teatristas no permanecieron ajenos a estoseswsc politicos, cuyas
repercusiones se sentian en cada espacio de lapuldaa y ¢por qué no?
privada.

Los discursos teatrales que venian desde la figrdde las republicas en
el siglo XIX se enraizaron y mezclaron con otroeegés populares, que dieron
origen al teatro de costumbres y a la construcdénos teatros nacionales,
buscando legitimar el discurso de las esferas déémp mostrando personajes
tipicos y de carisma popular, en un intento poarctga mirada en la que el

espectador se viera “reflejado”, aunque el artgeareral y el teatro en particular



no son reflejo de nada. El espectador que asistia @presentacion salia
convencido de que él era asi, como los personajesatii se relacionaban,
porque de ese modo se lo hicieron creer. Estseggin Gustavo Geirola, el

teatro burgués y afirma lo siguiente (2000:218):

La identificacion se define por la alienacion dejeto a una teatralidad conformada
como una relacion de poder en donde la escenavidegiamente la representacion
inconsciente de los deseos de la audiencia, es daalonde la representacion teatral se
hace cargo de dar forma, en beneficio de los stdominantes, a la desdicha o
felicidad del publico al que se dirige, corrigientis desbordes o imponiéndoles
soluciones o compensaciones imaginarias (catgpais) que el mundo siga siempre

regido por valores supuestamente “naturales” y ‘dmuws”.

Evidentemente, éste es un teatro que no puede quirce despertar la
conciencia critica del espectador, porque buscecefruna realidad que no es
real; pero, al mostrarla como tal, se va configdoagomo certeza valida y
concreta en el imaginario colectivo, el cual seahago en la construccion de la
realidad del dia a dia y, en apariencia, lo queegesenta no constituye lo que
se quiere ser sino lo que se es como nacion y sogiedad.

Ahora bien, vale la pena preguntarse hasta quéo peinteatro de los
sesenta, que toma el realismo como lenguaje escémiciria ser considerado
burgués por el simple hecho de manejar la estétiabista. Es en este punto
donde hay que marcar distancias y sefialar difasnporque grandes autores
del teatro occidental como Ibsen o Strindberg, &mod su obra en el discurso
realista y naturalista y, no por ello, su teatrccasente de significado y, en su
momento y sus contextos, trajeron a la escena tgmascausaron revuelo y

conmocion en las sociedades de su tiempo. Simplemsums planteamientos no



se ajustaban a las necesidades expresivas des@rgaeEs necesario comprender
gue los radicalismos conducen casi inexorabléanarposiciones maniqueas,
pero que de algin modo responden al espiritu detasmientos de los sesenta,
para los que las dicotomias eran casi una raz&teexial, y que todo lo que no
fuese revolucionario 0 no estuviese comprometidolitipggmente, se
transformaba en burgués.

Es, entonces, el teatro burgués el que constauygrada del otro a partir
de la ausencia del punto de vista del sujeto qua. raste teatro no espera una
respuesta, no quiere que el espectador estableagaeuspectiva critica; debido a
que le presenta un conflicto y la posible solucianestructura es cerrada y no
admite el después, la reflexion del espectadonmguyméste es considerado un
sujeto pasivo a quien se le crean unas expectatbragetas y esperanzas para su
propia existencia.

Por su parte, el teatro de guerrilla es un tedgrta clandestinidad porque,

segun sefala Geirola, es un teatro en el cuaOD(200)

No hay una exterioridad en la cual situarse pangrteina visibn panoramica del
préjimo. Hay que destruir desde adentro [...] La@ecgjuerrillera es una pulsacion, una
aparicion- desaparicion, que maodifica la accior@ot y cuya significacién es algo que

hay que inferir después, hay algo que construjayfosteriormente.

Esta clandestinidad, de la cual habla Geirola, es egpacio de
invisibilidad que se encuentra mas alla de un lggagrafico; es, sencillamente,
un instante donde se produce el ataque vy la ratitasta agresion contra el otro,
contra el espacio y las normas vitales del otraetieun Unico objetivo, la

reflexion critica por parte de esa otredad vulnerachdividual y/o



colectivamente. ¢ Como lograr que el colectivo neae® La guerrilla establece
distintos puntos de aparicion simultanea, dejaneloalguna de sus caras para
que el otro construya su totalidad. Este procesodekestabilizacion de la
“seguridad” del otro va acompafiado del ocultamiel@su propia personalidad,
que se ve anulada por el uso de la mascara u @tnbne que crea un espacio, Si
se quiere metateatral, entre el hombre y el agitdelivas de la mascara.

Este teatro de clandestinidades e invisibilidadsts representado por
varios movimientos y dramaturgos, cuyas estétieasusnaron a esta guerrilla
artistica contestataria para decir lo que el paogeria callar. Algunas de estas
expresiones son abordadas brevemente en estel@apfitre ellas destacamos:
la creacion colectiva colombiana; el teatro inveside Augusto Boal; Griselda
Gambaro y Eduardo Pavlovsky. Seleccionamos estosinentos Yy
dramaturgos, porque ellos en esos afios construyeromodo de hacer teatro y
una estética dramatirgica cuya resonancia e irflaese extendié por toda
Latinoamérica. Es un hecho que estos creadoreuugrorf las Unicas voces
importantes en el teatro latinoamericano, pero ararc pauta en el universo
teatral de su tiempo. En el caso de Gambaro y Pskyo en la actualidad
continban haciendo vida activa y determinante emdacion teatral argentina, su
influencia se extiende a toda una generacion det@ss en cuyo trabajo hay
resonancias de la concepcién estética de su teatro.

La utilizacién del espacio dramatico en estos @ezxl teatrales fue
determinante en la construccion de su discursayugoen el caso de Santiago

Garcia y Augusto Boal, desmitificaron el rol delfietb teatral, la puesta en
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escena se llevo a lugares no convencionales qad¢izaifan y otorgaban mayor

eficacia a su propuesta ideologica militante, estacepcion del mundo como

teatro, no era nueva en occidente pero si lo fueatinoamérica. Por su parte,

Gambaro y Pavlovsky aportaron en sus textos y @siesh escena una

profundidad metaférica al espacio dramatico, yalguee otorgada una vitalidad

renovada. Estos cuatro puntos nos serviran coatafpirma para establecer una
perspectiva sobre el ambiente teatral desde lentsebasta los ochenta.

Todos estos elementos preparan el camino para eodgr la
dramaturgia de Héctor Levy-Daniel, sus influenciasmagen de la realidad que
propone en sus piezas y su concepcion politicéedérlo, que se divorcia de los
modos de la “guerrilla” y coquetea con las pogibities del realismo critico de
Gambaro y Pavlovsky combinado con el intertextdmosderno, originando una
propuesta creativa muy vigente y tal vez cuestiareadsu contexto teatral.

La Creacion Colectiva

La creacion colectiva mas que un método fue yesgj@ndo un proceso de
trabajo, en el cual participan actores y comunidagl®e un hecho teatral. Este
movimiento surgido en la década de los sesenta cona de las mdultiples
respuestas de la influencia politica latinoameaoam el panorama sociocultural.

Las piezas teatrales de la creacion colectiva hatdademas que no habian
sido teatralizados anteriormente del modo en elegtee movimiento lo hace. No
es que la creaciéon colectiva haya roto con la ¢ teatral, sino que la
enriquecioé con la presencia de personajes y ctodlidistintos a los planteados

constantemente. Esto nos habla de un clima deigfsation frente a la
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estructura dominante o sistema teatral burguéatigigccion que impulsa este
movimiento para llevar a comunidades marginalegnayecto revolucionario,
opuesto al teatro burgués de la urbe.

Los actores que se unen a este proyecto estan cormros
abiertamente con la revolucion y el pensamientoizipiierda y deciden
trasladarse de su entorno cotidiano a una suerteaiglamiento hacia
comunidades marginales y campesinas, para ser gprosdas de la
transformacion social a través de un teatro mitaesto es, guerrillero. Sobre la

creacion colectiva, Maria Mercedes Jaramillo aplongaguiente (1992:94):

Abrié un espacio cultural donde actores y espectsdentablan una comunicacion
generalmente polémica, cuyo objetivo primordialaésanzar una autonomia cultural
que permita la representacion del “aqui” y el “@ipdonde cada comunidad recree su
historia, su problemética, sus logros y sus luchasde cada miembro reconozca su
trayectoria individual en la colectiva; donde larash del repertorio universal sean
ampliacion de cultura y no mecanismos de evasiiiepacion.

Esta es la busqueda del teatro de guerrilla, ydacion colectiva cred, de
alguna manera, esos espacios de reflexion cribbaeslos problemas de la
cotidianidad desde el foro teatral, para hacerstie én instrumento politico de
accion social, abierta y directamente comprometinlo el espectador, quien ya
no tiene solo el rol del que mira sino del queehaes protagonista del cambio,
porque ya no va al teatro a ver el hombre que guser sino para ver su realidad
en escena y no preguntarse mas si yo fuese estanpegué haria, sino qué hace
alguien en esa situacion; lo cual nos dice quadaadn colectiva aplicé a su

manera la férmula brechtiana, para llevar a cabomssion renovadora y

revolucionaria en un proceso de creacion artigtiestética.
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Santiago Garcia, fundador del grupo de creacioectioh La Candelaria,
afirma que no podria hablarse de que han formaduéindo o una metodologia
de trabajo, y afiade: “En nuestro caso de La Camadia definimos como
proceso de trabajo y no como método porque corsites que las posibilidades
de aplicacion como modelo serian hipotéticas” (Gat®79:5) Mas adelante, en
el mismo articulo, Garcia habla de los pasos phmoeeso de trabajo de la
creacion colectiva, en el plano del contenido yekplano expresivo, abarcando
seis etapas previas para llegar al montaje firaljmeradas de este modo: 1.
Motivacién; 2. Investigacion; 3. La tercera etapaHip6tesis de estructura; 5.
Lineas tematicas; 6., Lineas argumentales.

Todo esto revela la presencia de una metodologfeablejo que, a pesar
de que Garcia expresa que no ha sido teorizada goupo, la sistematizacion
misma indica una estrategia clara y definida dealea cabo el proceso de
creacion que, evidentemente, no obtendra los misesastados porque el objeto
al cual se enfrenta tiene demasiados matices. edleddad no es estable y, por
ello, no puede ser fijo el resultado, pero todmémuinaria teatral se sustenta en
una metodologia que traspone la mentalidad delogmmpstrando su ideologia y
los preceptos estéticos que esta contempla, encastela ideologia marxista
mediada por la perspectiva de Brecht.

Maria Mercedes Jaramillo, en torno a la relacidinecestética y politica,
apunta lo siguiente, “la Creacion Colectiva es anti® una forma de revitalizar
el teatro; en los paises del Tercer Mundo la CosaCiolectiva, es una busqueda

estética”. (1992:104-105)

! Esta etapa es denominada de esta manera por aBtagia en el articulo mencionado (1979).
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Esto pone de relieve el caracter rupturistanovador de la creacion
colectiva; pero, al mismo tiempo, produce la remurat concepto fundamental
del teatro de guerrilla, la clandestinidad, porgesnuda su rostro y muestra su
estructura en un espectaculo total, que pone enchaarun aparato
critico/conceptual dirigido a un publico especifipor lo que la construccion de
la mirada del otro se establece desde éste; para,que haya una verdadera
mirada, debe haber una respuesta, formulada a partin espectaculo que, si
bien muestra la realidad cotidiana de quien mst tamizado por la ideologia,
llevando el proyecto revolucionario al lugar deleggueria alejarse, el teatro
burgués.

El teatro invisible de Augusto Boal (1931-2009)

El proyecto teatral llevado a cabo por Boal @n &fios setenta, surge
como una propuesta pedagogica impulsada por eémmbperuano para utilizar
el teatro como herramienta de transformacion soeralun proceso educativo y
concientizador de las clases menos favorecidas. fFsbceso paso por varias
etapas, la mas particular, a mi modo de ver y éargas interesa en este enfoque,
es el Teatro Invisible, que llevo al teatro a gpaeio limite en el que algo que,
por naturaleza, es un hecho publico ya no se wasfiaEs alli donde se produce
una ruptura muy particular con las grandes estrastteatrales, la aristotélica y
la brechtiana, porque no hay un espectador quesimgd pasivamente hasta
llegar a la catarsis, pero tampoco hay un sujetsaente y reflexivo ante lo
mostrado en escena, porque es un teatro que jaeggr real y vivo; tanto asi

gue no es un evento para mirar sino un instantadmlal otro, victima de un
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engafo, en el cual se pretende mover su fibraiontdBoal, sobre este teatro,

apunta lo siguiente (1974:178):

Consiste en la representacion de una escena embierde que no sea el teatro y
delante de personas que no sean espectadores [rahtBuodo el espectaculo estas
personas no deben tener la mas minima concienciaelse trata de un “espectéaculo”

pues esto los transforma en “espectadores”.

Este teatro invisible es la mejor y mas concrefaesion de la teatralidad
de la guerrilla, porque pretende minar los espaids/iduales y colectivos,
haciendo apariciones planificadas al detalle yutgtas en lugares concretos de
impacto masivo, en sitios publicos para poder seadus sin el conocimiento de
quien mira, es decir, el espectador no sabe ges,lporque esta ante un gesto
teatral mimetizado radicalmente con la vida sogisd le otorga ese caracter de
invisibilidad. En este punto debemos recordar quedtralidad de guerrilla tiene
varias maneras de mostrarse y ocultarse, y ebteatisible no es la excepcion;
ya que también emplea recursos escénicos comavekltismo y la mascara para
dejar ver parte de su estructura guerrillera ppemgemente sometida a la
clandestinidad, pero que, como tal, para apamelee colocarse un rostro que
hagael gesto de mostrasin revelar la identidad real.

Griselda Gambaro (1928): del absurdo al realismo ¢tico

El absurdo fue, junto al realismo, uno de los ehosl discursivos mas
empleado como recurso expresivo por los dramatutgbseriodo que Osvaldo
Pellettieri ha denominado, en istoria del Teatro Argentino en Buenos Aires
Tomo V (2001), Microsistema teatral del sesent&l absurdo tuvo gran

importancia en el teatro latinoamericano de est®@e, por la fuerte influencia

? Este fue el titulo que llevé la columna de criteatral de Leonardo Azparren Giménez en el diakio
Nacional.
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de las obras de Beckett, lonesco y Pinter, entas.ofbrio un inmenso campo

de posibilidades expresivas y Griselda Gambaro, lsgar a dudas, supo

construir universos plenos de metaforas que exaeresencia de un espectador
activo, porque la presencia del referente estalalemga hacia un lugar de

profunda opacidad e indeterminacion. Sobre estsariu Tarantuviez sefala lo
siguiente (2007:193):

Se deja de lado la mimesis aristotélica y desapdaedenotacion lineal: no se utiliza el
simil con el que se compara expresamente una oosatia. Adviene asi la posibilidad
de una pluralidad de planos de lectura debido alajsignificacion denotativa de la

pieza esta bloqueada.

Esto es una muestra evidente del estilo de Gamlogrien tomo el
absurdo y lo ajustd a la realidad de su tiempoa [estética, aparentemente
divorciada de la realidad, mostraba méas que nunqae el poder queria ocultar,

y la sociedad estaba obligada a callar, porquengluaje del absurdo, a pesar de
su nivel de opacidad, expresaba desde la clanastirdel signo lo que la
realidad intentaba suprimir. Es por esto, que aguran denominado al absurdo
de Gambaro uabsurdo situadoSobre este particular Tarantuviez considera que
(2007:206):

[...] la condicibn humana en sus obras esta siengmredicionada histérica e
ideologicamente y porque el referente de su tesgrdescubre en la lectura contextual
de las piezas [...] Los procedimientos absurdistiigados por Gambaro vehiculizan el
modo metaférico de representacion [...] la opacidda golisemia de la metafora que
recorre su produccion inicial sélo vela, sin analanna clara referencialidad histérico-

politica que aflora en un examen contextual ddesuss.

A pesar de su ubicacion historica, si se quierg, laos rasgos de
ambigiedad muy marcados en la obra de Gambar@mb@tedad referencial

y ambigliedad situacionalasi llamadas por Fernando De Toro, en
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Intersecciones: Ensayos sobre teaift©99), las cuales se vinculan con la
construccién del espacio dramatico, porque no Ise san exactitud donde estan
los personajes y no es facil hallar un referenteeragp en las condiciones
planteadas por la situacion dramatica. En tanto situacional, se desconocen
las razones por las cuales los personajes se dramueen una situacion
determinada, como llegaron a ese lugar o si saltkaaili.

En el largo recorrido de su obra dramatica, emaomis un momento en
el cual se comienzan a llenar los aparentes vaciasiciales en la construccion
de los personajes y se empiezan a dibujar formdasesombras, los niveles de
opacidad se van iluminando en un acercamienta@arfiguracion de un discurso
mas realista. Ahora bien, es un realismo critiae go se aleja de su trabajo
anterior con el absurdo, porgue tanto este realisomo el absurdo estan en
una permanente denuncia de los abusos del podedigdriminacion de género.
La estructura dramatica de Gambaro en su entradaatismo, genera una
evolucion en las piezas, a nivel del conflicto, geesentacion del espacio
dramatico, la evolucién de los personajes; es ddéwibo un transito de la
inaccion, la indefinicion por opacidad referengiale la ausencia estructural de
destinador /destinatario, a la incorporacion dea woz legisladora que tiene un
motivo y tiene una clara direccionalidad en la gurcion del mensaje, éste
ridiculizaba la vida social y algunos comportamisnsociales sirviendose del
humor negro, recurso que se nutre en este castemerdos del grotesco y el

sainete.
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En esta autora, en particular, la mirada del egaconstruye desde un
espacio en el que el ocultamiento de referentesriexts es el caldo de cultivo
perfecto para la accion guerrillera, porque la foesay la metonimia ofrecen
una punta de lanza camuflada en una suerte deibildasd. Es el otro un
elemento fundamental porque es en la reconstrudgbdiscurso, por parte del
espectador, donde se va a sembrar la semilla qaeaflarar el punto de vista
critico que da pie a un espacio de transformaci@mts, que devendra en la
etapa posterior del proceso de construccion deslaania.

Eduardo Pavlovsky(1933)

Este autor argentino es considerado uno de Ias pgeadigmaticos del
movimiento de teatro politico de su pais. Su teatrdusca reflejar la realidad
tal y como se la mira, sino que intenta crear @span los que se pueden decir
las cosas que el realismo, en su mas elementéhyiso puede. Este dramaturgo
interpreta esa realidad y la presenta de un modw yidescarnado, muestra las
costuras de un sistema politico al cual se opommdamente. Del mismo modo
que Griselda Gambaro, Pavlovsky crea universosfargtas que no pertenecen
0 no podrian calificarse como teatro del absurdoque no estan divorciados de
la realidad pero van mas alla de la denuncia yneserporan en el otro; la
metafora sufre un proceso no de profundizacion aciolpd del signo sino de
expansion en un acto hiperbolico casi asociado grdtesco, produciendo una
imagen tan molesta que genera un choque que perumte@cto de naturaleza
dual, identificacion y repulsion. En torno a edtederico lrazabal apunta lo

siguiente (2004:111):
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Pavlovsky se introduce para lograrlo en lo queesiothina “el régimen de afectacion
del otro”, entendiendo al otro desde el punto devioucaultiano. Esto es precisamente
“lo nuevo” en Pavlovsky que toma ese realismodgi@djdo como exasperante, en
alusién a su maestro Harold Pinter) que dice lediiie. Y en este decir lo indecible se
ubica en un espacio tal que produce tension de rmamevitable porque pone en claro
jague al espectador progresista, de izquierda,itopoal sistema de tortura, pero
también a aquel que no quiere escuchar esas pmlgoka vuelven tragico al ser

argentino.

Este planteamiento dalégimen de afectacion del otinotenta acercar al
espectador a un espacio donde se muestra la kdbglicdaro y no al otro; es decir,
se intenta humanizar al torturador y hacerlo mdserable. El espectador esta
frente a algo que no puede manejar, lo saca deextony lo reubica en una
nueva realidad portadora de una interpretacionadecbsas desde una postura
ideologica determinada y muy clara, haciendo ahgglamiento de una vision
gue establece un lugar neutral donde es posiblar furque ocurre de modo
racional haciendo patente la aparicion\detfremdungsin emplear los recursos
escénicos de Brecht sino mostrando la realidadneerunciado que alude al
pasado en el presente 0 viceversa.

Este teatro construye la mirada del otro desdiiger alternativo, desde
un espacio de resistencia politica, que configaraniverso extrafio y particular
sin distar mucho de ser como cualquier otro; eadeigpdramatico es construido
como portal de una realidad enrarecida que a raejlid pasa el tiempo se torna
mas familiar. La mirada del otro surge ahi, enias&@nte en el que no se sabe
qgué es lo que se mira, si es realidad o ficcidrgesparece o no a mi como

espectador, si es similar a la gente que conoapaeypadece en silencio lo que
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yo padezco, pero lo miro de un modo racional, eb @n su interioridad
comienza a crear la apertura para la construcaidla desistencia, no como un
ente que ha sido manipulado sino que ha sido migatoun discurso, que
cuestiona la realidad circundante, se sirve deyekaplora con elementos que
algunos podrian catalogar de absurdos, pero quieobe a la incoherencia del
mundo, a la incomunicacion de la llamada era coomamnal, que hace mas
silentes a los hombres.
El nuevo teatro politico: los ochenta y los noventda emergencia de los
discursos fragmentados

El teatro politico de los ochenta y noventa cortjrde algun modo, con la
tradicion estética heredada de los teatristas elébqo anterior, que empleaban
estrategias escenicas y discursivas propias deb téal absurdo pero planteando
la imposibilidad de preservar la memoria y, coro,ela construccion de la
identidad por causa de la desintegracion o fragame@r del lenguaje, de las
relaciones interpersonales y de la disolucion detledad. Sobre estas estéticas
emergentes de ladesintegracion Martin Rodriguez sefiala lo siguiente,
(2001:473- 474):

Su heterogeneidad lingulistica “reproduce” los ¢otafé sociolinguisticos que fracturan
a la comunidad: el uso deconstructivo de la lenfgupuesta en crisis de las categorias
espacio- temporales y la multiplicacion de las Ipbdades de representacion no
realista y caodtica de un presente en crisis [...]oTetlo redunda en una semantica
basada en la busqueda de “desintegracion” de tpdella que operaba como sustrato
del llamado teatro moderno, en un claro deseo derpen crisis las ideas nucleares de
nuestra modernidad “domesticada”, a saber: la derldenguaje y la comunicacion, el

amor, los sentimientos solidarios, la idea de magife en el progreso.
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Todos estos son elementos caracterizadores deagrinde la produccion
teatral de este periodo. Ahora bien, hay que hespacio para los autores que se
sirven de este lenguaje fragmentado, de esa dgsinién de factores de la vida
social para tratar de construir un discurso enat@rto politico. Lo politico sera
abordado en el terreno de las parejas posicignatemmoria/olvido e
identidad/desarraigo; porque hay una busquedaedétls de las cosas, en medio
de discursos que van alcanzando un lugar de cdas@ln cada vez mas fuerte y
que proponen una verdad que parte de la negacitmaseerior y que hacen una
resemantizacion de los valores éticos.

A patrtir de los afios ochenta y noventa, la conéepdel teatro politico,
MAs que continuar con su intencion de denunciaad&cter socio-politico, se
traslada a una denuncia en torno a la moral, haceuestionamiento de la
represion subyacente en la fuerza de los aparatospiesion del Estado y los
medios de comunicacién, que imponen una culturandsas que anula toda
aspiracion a la individualidad. Lola Proafio Gonmam relacion a este topico,

hace la siguiente reflexion, (2007a:12:13):

Se caracteriza més bien por una denuncia dolodeaa de la inmoralidad y represion
solapadas, el estilo es criptico, indirecto, ambigdragmentado. Sin una linea logica,
sigue mas bien secuencias ilogicas que depositantérpretacion o lectura en el
aspecto pragmatico de la comunicacion: exigen duesgectador encuentre el hilo

conductor de la propuesta.

Este es un teatro que se caracteriza por unogs@sglisticos propios de
la posmodernidad, y en la construccidn de los teama®me hacer denuncias ni

cuestionar la historia, no se suma a la vision dstrdir y negar todo lo
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considerado como moderno, simplemente marca encsestionamientos la
imposibilidad de establecer un lenguaje claro gao, las respuestas son tan
ambiguas como sus universos ficcionales y tan t@lsieque crean un espacio en
el que se genera una suerteedéética de la incertidumbreomo la ha llamado
Proafio Gomez.

La estética de la incertidumbre, paraddjicamestieuentra asidero en un
discurso que plantea dualidades, parejas oposle®ngue se mencionaron
anteriormente, memoria/olvido, e identidad/desgaaiLo politico de este teatro
de fragmentaciones, estas estéticas emergentestraga@ de sobrevivir y
despertar la conciencia colectiva desde otra orijeopone una realidad
desarticulada que se construye entre un rescala ohemoria y la resistencia
contra el olvido, porque parece que lo que no se desaparece y queda en el
olvido, en un espacio de aniquilacion, entoncesviida de las palabras
enarboladas por este teatro pretenden hacer unpaga la reflexién politica y
sobre todo para la reflexion sobre los destinododehombres cada vez mas
estandarizados y homogeneizados. Todo esto abre® pasla pareja
identidad/desarraigo, que son condiciones cadamv&z presentes en la vida
social y, por ello, se hacen planteamientos enot@rgue la identidad se ha
convertido en el desarraigo, por la imposibilidaduesh proyecto futuro, y que las
identidades estan mediadas por perspectivas gwanpsobre los intereses
individuales, apostando por una colectivizacion, giplemente, esconde una
vision totalizadora y globalizante de la vida sho#n la que los sujetos en su

condicién béasica de individuos quedan anuladoseRmise propone, frente a las
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minorias, un discurso de tolerancia cuando, prewms#e, la diferencia es
inherente a la condicibn humana y al imponerlealificativo, se establece una
instancia de dominacion que implica un toleradoun tolerado. En fin, estas
son poéticas que se sirven de rasgos estéticomprdp la posmodernidad para

cuestionar la propia naturaleza de dicha posmadksini
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CAPITULO Il
TEATRO POLITICO. REALISMO CRITICO Y POSTMODERNIDAD:
RELACIONES EN EL ESPACIO DRAMATICO.

El realismo critico como tendencia teatral surginal de la década de los
setenta del siglo XX y continla desarrollandosdaeactualidad aunque tal vez
con menor fuerza. Dos de los autores mas impogatdela escena argentina,
quiza sus mas esplendidos creadores, Griselda Gamngbaduardo Pavlovsky,
presentaron una imagen de la realidad argentirla gne se muestra de forma
mas clara los nexos con la realidad sociopolitieh domento, la dictadura
militar; es decir, los niveles de opacidad de laafoea se clarifican frente al
espectador.

En esta etapa Gambaro intensificO el intercaml&o pdocedimientos
estéticos en su dramaturgia, en un proceso de tw@eaam que condujo a la
estructura dramatica del texto teatral a plantearwsion critica de la realidad.
Esta critica se construye sobre la base de algasges estilisticos propios del
realismo, como “el encuentro personal, la antitdeisaracteres, los personajes
referenciales, la gradacion de los conflictos,aghfelismo de las relaciones y la
amplificacion de los niveles de prehistoria” (Luwdni 2001: 150). A nivel
metaforico las relaciones con el contexto socidipolise hacen mas evidentes y
precisas, ya no cabe duda a qué entes referenchlde la pieza, lo cual
fortalece la tesis social que expone las relaciemé® los personajes durante el
desarrollo de la accion, que se pone en evidemciaserelaciones de poder y los

juegos de roles.



24

Por otra parte, Pavlovsky presenta una dramatuggia constante
renovacion, llena de procedimientos provenientesligiintas estéticas, lo cual
habla de una incansable busqueda de nuevos mopieseos, aunado esto a las
caracteristicas propias de su teatro anterior| guesincorpora elementos de la
comedia horripilantede Harold Pinter, a lo que el mismo Pavlovsky denara
el realismo exasperante, junto a las técnicassiebgrama que viene trabajando
en sus piezas anteriores. Ana Laura Lusnich, sebte etapa del teatro de

Pavlovsky, aporta lo siguiente, (Lusnich, 2001:153)

[...]Las obras mencionadhsistematizaron los procedimientos de la fase iantdras
caracteristicas que perduraron -la proliferacidmaat@ones fisico-verbales (a nivel de la
accion), la configuracion de microcosmos cerradasmgnazados por la extraescena
realista, la ambigiiedad y la alternancia de lossréh nivel de la intriga), la confusién y
presencia de distintas formas discursivas, la cdrfuverbal y la contradiccion con el
accionar (a nivel verbal)- se compatibilizaron ¢os procedimientos de la poética del
realismo: el encuentro personal, los personajesaefiales, la inclusion de niveles de

prehistoria, el desarrollo draméatico coherentpretedimiento de la explicacion.

En sintesis, el realismo critico ofrece una imagken la realidad
cuestionada, invita al espectador a hacer un ejerce reflexibn sobre su
situacion sociopolitica, instandolo a mirar suswtial, a través de la inclusion de
personajes, que si bien son vulnerables al podarwolencia, son capaces de
enfrentarse a esto poniendo resistencia antetlardaoy el maltrato promoviendo

una lucha por su libertad conquistada a travéa dehtidad.

* Las obras a las cuales hace referenciaBelarafias(1977); Tercero Incluido(1981);Sefior Laforgue
(1983); Potestad1985);Pablo (1987) yPaso de do$1990).
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Todo esto sirve como caldo de cultivo para dar @asw que Pellettieri
denomina en l&listoria del Teatro Argentino en Buenos Aires TovihoTeatro
Emergente, que presenta una escena heterogéneeal &siético y de sentidos,
gue de alguna manera perfila el teatro argentitwaby abre camino dentro de
esa heterogeneidad al intertexto postmoderno.

En torno a la postmodernidad se han tejido redesochplicados debates
entre quienes estan a favor o en contra. En ambo®res se esgrimen
argumentos radicales. Se habla de la condicionmualdrna como la destruccion
de los grandes relatos, la traicion a los ideagekdnodernidad, o como una re-
vision de la modernidad que propone un eje de paieséo pluridimensional.
Fredric Jameson propone, dreoria de la Postmodernidadconsiderar lo
postmoderno como un intento de pensar historicamaresente en una eépoca
que ha olvidado como se piensa historicamente” ¢3am 1998:9) Esta
definicion encierra una contradiccion en si mismapja de la complejidad
interna de la condicién postmoderna, es por elle gste autor plantea cuatro
topicos sobre los cuales arrojara luz o no, sola® d¢omplejidades vy
contradicciones de la postmodernidad, estoslaanterpretacion la utopia las
supervivencias de lo moderng “los retornos de lo reprimido” de la
historicidad

La interpretacion de los productos culturales conpooblema
estético/ideologico, a nivel literario y del videote, se hace cada vez mas
complejo por la carencia de vasos comunicantes daf significados y los

significantes. La utopia, a nivel arquitectonicomo realidad espacializada y
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espacializadora en la que se experimenta matenénh@ nuevo en la disolucion
de lo que alguna vez fue fundamental, la distingdtre interior y exterior. Las
supervivencias de lo moderno como un modo de regdese la modernidad
desde el contexto concreto postmoderno.

Los planteamientos que Jameson propone en esfprimeros temas en
cuanto a literatura, arquitectura, fotografia yieleo arte, en el ambito teatral
especificamente latinoamericano, se producen diatdisnodo porque el signo
teatral nunca esta vacio, su doble dimension dis@ury espacializadora
(materializada en el objeto teatral) hace imposshleacuidad; ya que los niveles
de interpretacion que apuntan a lo estético e édgmd derivado de la conjuncion
signica en la elaboracién de un discurso por pdeie espectador siempre
encuentra una referencia externa a la obra teajtsd, lo relaciona con su
contexto. En este punto convergen la interpretagides supervivencias del lo
moderno, porque buena parte del teatro latinoaamsicenlazado a lo
postmoderno hace una re-vision de la modernidaal lp@zer una re-construccion
del pasado en el presente, en un intento por péansaricamente el presente a
pesar de su contexto.

En el quehacer de la investigacion teatral y palerenente sobre América
Latina en torno a lo postmoderno, Alfonso y Fermadé Toro, centraran sus
esfuerzos en la conceptualizacion y sistematizaaéh problema estético
derivado de la condicién postmoderna, de algunaemaemparentando sus

propuestas a la de Fredric Jameson.
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Alfonso de Toro en “Fundamentos epistemoldgicos lalecondicion
contemporanea: postmodernidad, postcolonialidad ehialogo con
Latinoamérica”, sefala que el debate en torno gdstmodernidad puede

sintetizarse en tres grandes grupos, (1997:11:12):

1.- Aquel que considera la postmodernidad como festaicion absolutamente nueva y
la entiende como ‘ruptura con la modernidad’ [...]teEgrupo considera a la

postmodernidad como la superacion, una rupturackiso la aniquilacion de la

modernidad.

2.- Aquel que, partiendo de posiciones extremasficeala postmodernidad como

imitacion vulgar de la modernidad, como sistemaseorador frente a los excesos de la
modernidad [...] Se le reprocha haber pervertido aicimnado los fines de la

modernidad.

3.- Aquel que sostiene que la postmodernidad eesdé la modernidad, es la

culminacion de la modernidad.

Es pertinente en este momento dejar claro quea péectos de la
investigacion, entendemos la postmodernidad desdeerspectiva equilibrada
y que nos suscribimos, de una u otra manera,detade que la postmodernidad
es una continuacion de la modernidad, con elemecdoscterizadores de un
proceso de cambio permanente. La postmodernidadsnainicamente una
consecuencia de la modernidad, sino una re-visiénla$ aspectos que
consolidaron a la modernidad y, sobre todo, unaic@m que se reelabora
constantemente. Esta manera de ver el mundo nenpesestablecer una verdad,
a partir de la elaboracion de un discurso tan eficeno para unificarlo todo bajo
un mismo criterio de universalidad; por el contrabusca la apertura de

espacios alternativos para comunicar un mensagenqgusera enviado de manera
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directa, sino que en el caso que nos ocupa s&spettador quien descodifique
el discurso en la pluralidad de simbolos y signosses distintos niveles y
dimensiones.

Uno de los rasgos mas fuertes en la postmoderradad apelacion al
recurso de la memoria y la identidad. La memomagempleada como una forma
de aferrarse o estancarse en el pasado, sino coraoherramienta para
replantear la historia, eventos del pasado quessapan a la verdad de la
historia oficial. Esta revision permite establegea perspectiva multiple frente a
lo establecido como Unico y cierto. Junto a la miéanesta el olvido, un
fendbmeno que debe ser abolido de algin modo, peweiren el inconsciente del
espectador; es alli donde la fragmentacion del uajeg del texto y la
construccion de los personajes son fundamentales laa elaboracion del
discurso por parte del espectador. Margarita Schiiablando de estética y de lo

posmoderno como movimiento estético, apunta loege, (1997:104):
Una de las lineas que caracterizan lo postmodermb movimiento de la recuperacion
de algo perdido. ¢Qué se ha perdido? ¢ Por quéusasequperarlo? Se ha perdido una
suerte de ‘concrecion’. El sentido de lo cotidiat® o pequefio, de lo individual. Habia
sido reemplazado por abstracciones, grandes caiscgpe liman las asperezas de la
excepcion.
La identidad se plantea desde la idea de una satiedmogénea, con
rasgos individuales cada vez mas desdibujados @mstrayen una masa
uniforme y son las excepciones las que marcanféaeticia desde la nostalgia

por lo que fue y lo que pudo ser el presente yue deseaban para el futuro,

haciéndose una pregunta ¢Qué es lo que quieroReR@implemente, ya no se
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esta dispuesto a ceder a los reduccionismos despawcie que implica mirar
hacia un horizonte estandarizado, adecuado, cavena un proyecto y una
idea de ciudad en la que el hombre no tiene cabidsu aspecto mas elemental,

la individualidad. En torno a esto, Schultz (1994)laporta lo siguiente:

Frente a ese horizonte homogéneo de rascaciel@sponde preguntarse ¢,qué desea el
individuo, qué necesita la persona? El tema esta iemerseccion con los problemas de
lo publico y lo privado, lo intimo. Las “vidrierasépetidas en patrones redundantes son
una forma de reduccionismo antes que una simpifica de los problemas
constructivos [...] Una sociedad no se construye wua multitud de egotismos pero

tampoco con una multitud de entes despersonalizados

Los inconvenientes que representa esa concepodoriosl espacios
publicos se ven reflejados en la vida social y geasde los individuos, en sus
relaciones como colectivo cada vez mas deshumanifste es el punto focal
de esta investigacion, el espacio. El espacio clugar de la accion dramatica
nos lleva en direccion a la metafora de poder, yoigs piezas que abordamos
en este estudio plantean el espacio cerrado comecimto para la tortura tanto
fisica como psicolégica, todo esto presentado d&sdeea del desamparo. El
espacio dramatico se convierte en una suerte astauparadojal porque la
memoria es asfixiada por el encierro, comienzaaaeaer el olvido y se genera
una pugna entre los anténimos.

El espacio teatral esta especificamente vincudatdorealidad del texto y
la configuracion espacial dada en las didascalidas tiene el texto dramatico, y
en los didlogos de los personajes, porque el texigiere o propone unas

coordenadas, unas dimensiones y una definiciorcedmancreta, independiente
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de la puesta en escena posterior. Sobre el esp®oi® Ubersfeld apunta lo
siguiente “El espacio escénico puede ser como #gyém de las diversas redes
metonimica$ y metaféricas del texto” (1989:126); es decir, que el espacio
escénico traduce de algun modo las estructurasningtmas y metaféricas sobre
las cuales se construye la estructura profundéeded dramatico, colocando en
escena objetos que dan significado al o los refiesea los que alude el texto
dramatico. Esto nos conduce a pensar en la patibn@a como un elemento
espacializador de la realidad escénica. Estas anatafy metonimias a las que
hace referencia Ubersfeld, se hacen presente espakio a través del objeto
teatral, que es iconico, simbdlico, espacializadespacializado, cuya relevancia
escénica es vital. Por objeto teatral entendemds tquello figurable en
elementos que van desde una cosa, pasando pdoegl &palabra y terminado
en los silencios. Es decir, tanto la palabra dmdrao la no expresada construyen
un espacio que posee una atmoésfera y un tono desetoy colocando al
espectador en una situacion particular, para lancu o desvincularlo
animicamente de la realidad escénica.

El espacio funciona como una estructura donde igenv distintas
instancias significantes de naturaleza variadajfgigdos de doble referente que
se multiplican en relaciones tejidas sobre esa@sta espacial, conducen a una
lectura que se despliega y articula en distintogeles del discurso teatral.

Ubersfeld apunta lo siguiente sobre el espacio aestroictura (1989:117-127):

* Metonimicas, relativos a la metonimia. Metonimialeéine como un tropo que consiste en designar
algo con el nombre de otra cosa tomando el efamnttarausa o viceversa.

® Metaféricas, relativas a la metéfora. Metaforarsrapo que consiste en trasladar el sentido detas
voces a otro figurado, en virtud de una comparatéoita.
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Corolario: el teatro construye un espacio que ho 88 un espacio estructurado, sino,
mas bien, un espacio en el que las estructurasaeenhsignificativas, un universo
espacializado en el que el azar se hace intelidiblg El espacio escénico es la
conjuncion de lo simbdlico y lo imaginario, del bioismo comdn a todos y de lo

imaginario propio de cada uno.

Es aca donde el trabajo del espectador es reanaetivo, en la medida
en que el espacio escénico es reconstruido y dfisadd a partir de la
profundidad de signos y simbolos pobladores defjinaio personal y social, vy
el discurso se posiciona en una u otra perspedavao vida en movimiento a
postulados tedricos que trasponen la mentalidadidhuwdl mediada por procesos
colectivos. El espacio escénico es el lugar donde tobra vida, en el que el
discurso del autor, del director y de los persanage consolida en una fuerza
vital que funciona como un motor generador de Bmados, que se pueden
explorar a través de la metafora.

La naturaleza del espacio dramatico en las pieza&stlidioEl archivista
(2001) elnstrucciones para el manejo de marionetd998) de Héctor Levy
Daniel, es el encierro. El encierro habla de @&jge se encuenti@entrode, lo

que implica urfuera de Afirma Bachelard (2000: 263):

iComo se vuelve todo concreto en el mundo de ua abmndo un objeto, cuando una
simple puerta viene a dar las imagenes de la eamiade la tentacion, del deseo, de la
seguridad, de la libre acogida, del respeto! Didgatoda nuestra vida si hiciéramos el
relato de todas las puertas que hemos cerraddiaques abierto, de todas las puertas
que quisiéramos volver a abrir. Pero ¢ es acas@seiarser, el que abre una puerta y el
gue la cierra? ¢A qué profundidad del ser puedgadllos gestos que dan conciencia

de la seguridad o de la libertad?
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Este fragmento va un paso mas alla de las nocidmdsntro dey fuera
de habla de las implicaciones que esta condicioremlgerro, en su esencia
doble, tiene sobre el sujeto que se halla en esamstancias. Los personajes de
las piezas seleccionadas se encuentran en unei@itube encierro en la cual los
gestos y sefales, que abarcan las paredes y laaguaerradas, no hablan de
seguridad o de liberacion en su propio ser intesanque desde @lera delos
otros son quienes gozan de seguridad y libertadibesacion esta lejos de ser
una realidad, porque las imagenes que se evocest&s piezas dan cuenta de la
ausencia de imagenes en los personajes pues darrentia cercenado su
imaginacion, para dar paso a la memoria y el olviEloencierro da, pues, la
primera forma a la metafora de lo politico, la espdn por parte del poder
politico.

La nocion de encierro que manejamos se especificdos dimensiones,
fisica y existencial. La dimension fisica tiene gaee directamente con el espacio
cerrado, lugar donde ocurre la accion dramaticegstos casos, un archival(
Archivistg y un teatro Ifistrucciones para el manejo de mariongtagsta
dimension fisica es inherente a la dimension exisé porque las condiciones
fisicas de encierro actuan directamente sobrenidisiduos. Es, en este punto,
donde se recrudece la Unica certeza humana, ladeda muerte. Zygmunt

Bauman nos habla de ello (2007:40):

El mayor descubrimiento realizado por la especimdna, el descubrimiento que la
hizo tan especial y que destruy0 para siempre sunpental y su sensacion de
proteccion, fue la mortalidad: la muerte univergayitable, intratable que esperaba a

cada miembro de la especie. Los humanos son laadiariaturas vivientes que saben
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gue van a morir y que no hay manera de escapa driérte. No todos ellos ‘deben

vivir hacia la muerte’, como afirmo6 Heidegger, p&wdos viven su vida a la sombra de

la muerte. Los humanos son las Unicas criaturasntes que se saben marcadas por la
transitoriedad, como saben que solo femporarias también pueden —deben-
imaginar laeternidad,una existencia perpetua que, a diferencia de ya, swp tiene
principio ni fin.

Pero ¢ por qué hablar de muerte al hablar de eogietay que hacerlo en
el caso de estas piezas, porque en ellas la ultimpéicacion existencial del
encierro es la muerte, debido a que en ambas pészas hecho aparentemente
inexorable. EnEl Archivista Ana ya ha muerto simbdlica y espiritualmente
porque ha perdido su identidad, no pertenece arwpogsocial vivo sino a un
grupo de existencia fragmentada y deshumanizada.Indérucciones para el
manejo de marionetagncontramos dos clases de muerte, una simbélagye
se halla latente que podria concretarse en cualmaenento y es el encierro un
factor que recrudece esa certeza de la vida humana.

El encierro como lenguaje teatral en las piezascsglnadas responde a
un interés de caracter politico; es decir, actumccespacialidad dramatica
propicia para expresar la vision politica del autéste encierro, al cual se
someten los personajes, se da de dos manerasadisthma, erkl Archivista es
libre al decidir encerrarse en el archivo hastaseguir la verdad sobre el
paradero de su familia y su propia identidad; acasdrario al de los personajes
de Instrucciones para el manejo de marionetagiienes estan privados de
libertad por 6rdenes de El Mariscal. Su liberaciiines una posibilidad que

dependa de la voluntad de estos personajes; ademaswutiverio no tiene un
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final determinado. Ana tiene una meta por cumglie le establece una
temporalidad al encierro; pero los personajebdgonetas no, estan sujetos a
la voluntad de un hombre que les ha anulado labnode temporalidad, les
suprimio la esperanza.

El Archivistapresenta una gran metafora de lo politico sobmedanoria y
el olvido, llevada a las ultimas consecuenciasremarghivo en el que Ana trata
de encontrar su propia vida basada en unos recidug@aces e inconclusos,
intentando escuchar el nombre viendo los rosteosasa y los cuartos; es como
si los recuerdos fueran una suerte de nebulogaesidn la que trata de sostener
su existencia incompleta. El espacio dramatico pgemuna funcion
preponderante en la construccion de esa metaforgue es en el encierro al cual
ella decide someterse donde la solucion del cooffiarece avecinarse, pero es
s6lo una figuracion al menos en lo que respecta gue abarca la accion
dramatica. El encierro opera como caldo de culggoa observar el problema
desde la perspectiva del autor; no porque denod@o no se pueda hacer visible
la postura de Levy-Daniel, sino porque el enciggome de manifiesto la
radicalizacion de la postura de Ana, lo cual daxtaidel lenguaje comprometido
al cual se adscribe el nuevo teatro politico eregen

A partir de la década de los noventa, en el teltinooamericano lo
politico ha sido abordado de un modo distinto atreede los sesenta y setenta,
gue lo abordaba frontalmente con un lenguaje tirgclaro. La obra dramatica
no emprende la lucha en pro de la ideologia paligino que se enfrenta a lo

politico desde otro lugar; ya no se perfila comdeaatro de agitaciéon del mismo
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modo que en los sesenta y setenta, cuya Unica faaede la ideologia y una
critica a la configuracion de la sociedad y la lude clases. Algunos aseguraron
que el teatro politico habia muerto, lo Unico queimfue la forma en la cual
eran concebidas las piezas y los planteamientopuneinciaban las anécdotas
que constituirian finalmente la idea rectora deatxzion dramatica, porque
después de los ochenta y en los noventa hastéukdidad el teatro politico vive,
pero de otra manera; sus autores han perfiladu®wolzras lo que Lola Proafo

Gomez (2007b:1) ha puntualizado:

A diferencia del teatro politico de los afios sesenb tiene un tono de resistencia y
denuncia, ni la violencia como instrumento centtal protesta. No es explicito, ni
directo y su narrativa no es lineal, tampoco prizsema propuesta politica para el
futuro. Sus caracteristicas son mas bien una dendotorida acerca de la inmoralidad
y la represion solapadas, el estilo es cripticdirécto ambiguo y fragmentado [...]
aparecen la metateatralidad y la metaficcion, dandgen subjetividades fragmentadas
y degradadas inmersas en una temporalidad oscudiicyl de dilucidar [...] los
planteos que estas poéticas realizan tienen laafderpreguntas abiertas que marcan la
ausencia de afirmaciones o proyectos definitivosglie yo llamo “estética de la

incertidumbre”

Es un teatro que, a pesar de buscar espacios aies) e intentar
despertar la conciencia social desde una suertpotitca de lo intimo, no
pretende establecer un camino para la solucibnodeptoblemas sociales,
simplemente pone en escena las preocupacioneas@iigp que tienen secuelas
hoy en dia o los problemas que afectan al hombrdeogoraneo en sus
relaciones con el colectivo, las nociones de inldiwi y el rol que éste juega

dentro del grupo social. Es un teatro compromegdoel despertar de las
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conciencias de los sujetos, permeando en las menieses alienadas por la
cultura de masas han renunciado a su verdaderdiggn

En este panorama se encuentran las piezas qua feeleccionadas para
este estudio. Héctor Levy- Daniel esta insertosta movimiento teatral que ha
emprendido una cruzada por el rescate de la menebriascate de la conciencia
critica frente a la realidad para ver el despatéatna nueva sensibilidad social
gue se replantee el rol del individuo en la geétacie un cambio social, pero
desde las interrogantes que dejan espacios alt@mgiara dar solucion a las
cuestiones planteadas en la escena, en el disdersus personajes y de su
propio discurso como autor que traspone su visg@muindo. El estudio de su
dramaturgia es importante en la medida en que @vom distinta en medio de
una corriente teatral que trata de ignorar o ewadurinos temas cuya sensibilidad
social aun esta latente. Héctor Levy- Daniel, qomst situaciones dramaticas
tejidas sobre una multiplicidad de significados¢ehain teatro politico que se
despoja del didactismo tradicional en éste y saraim@ hacia la mirada de la
realidad histérica mas alla de sus determinismoslanrefleja, la expone, la
cuestiona y hace preguntas sobre el hombre, sabienportante, sobre su
sistema de valores y la banalizacion de estos.

Al inicio de este capitulo, el realismo criticoayitlea de postmodernidad
nos permitieron emprender el camino hacia el umidedde el que nos
adentraremos en la metéfora politica que se plaarekas piezas de estudio.
Ahora bien, cabe en este punto preguntarnos sidammdernidad es disolucion,

fragmentacion, discontinuidad y simulacion, ¢c@sagosible un teatro politico
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postmoderno? No puede considerarse postmodernoaemeldida en que
constituye una paradoja tan grande como la de $anenipostmodernidad. Lo
interesante de este teatro politico es que empteaursos estéticos de la
postmodernidad como lapropiaciény la historicidad junto a elementos del
realismo critico.

La apropiacion, es una caracteristica determinamtia creacion artistica
del teatro postmoderno, en la que se incorporael égjido de un texto nuevo
elementos constitutivos que dieron vida a produettisticos del pasado. Esta
apropiacion se evidencia en un proceso denomifrgdaextualidad la cual se
genera en eintertextq palimpsestoy rizoma Segun Fernando de Toro, esta

intertextualidad tiene al menos tres funciones b, 1999:158-159):

Unafuncién estéticaesto es, el desmitificar el acto creativo pongeed evidencia que
la creacion no es sino un acto de retextualizagiépropiacion de textualidades.
Unafuncion critica/reflexivade critica y parodia de la textualidad precedente

Una funcién politica centrada en la des-doxificacion (opinién publicdg las
representaciones artisticas y culturales con eldfn politizarlas en un acto de

distanciacién (Verfremdungseffekt).

En la dramaturgia de Héctor Levy-Daniel la presenae la
intertextualidad se hace evidente EnArchivistacon el empleo del intertexto
aplicando el criterio de funcion estética expugstio Fernando De Toro; y en
Instrucciones para el manejo de marionetiascaracteristica predominante es el
palimpsesto, al presentar reminiscenciasddenlet Por otra parte encontramos
el rasgo de la historicidad, caracteristica posanua que se presenta en dos

variantesel pasado como memoria y recuperacioen la vision dda historia
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como constructoEn el caso que nos ocupa es de interés la privestente,
porque este autor reintegra hechos del pasadaibistéplanteandolos con el fin
de hacer un cuestionamiento critico /reflexivo.

Estas particularidades del teatro postmoderno, \8oouladas en la
construccion del discurso a elementos del realisrtizo que permiten, penetrar
desde la metaforizacion de la imagen de la realidath concepcion de esa

realidad que presenta el autor.



39

CAPITULO Il
PARA UN ANALISIS DEL TEXTO DRAMATICO

El analisis de las piezas esta centrado en el iesgeamatico, como ente
referencial y eje constructor de la metafora sdbreolitico. Es un espacio
dramatico elaborado en el encierro, el cual opesenoc lenguaje teatral
catalizador en la construccion de la metafora sddrpolitico y sus posibles
alcances.

El estudio de las piezas seleccionadas esta calwpor varios ejes que
sirven como herramienta para el estudio de tex¢adrales, tales como la
propuesta de Patrice Pavissis para el analisis del texto dramati@D02) yEl
teatro y reflexiones metodologicas para el estud® la creacién teatral
espafiola durante el siglo XX1999) expuesto por Angel Berenguer de la
Universidad de Alcala, Espafia.

La perspectiva para el andlisis de las piezas dsigida en dos
estructuras, entendiéndolas como el eje formaldgusoporte y organizacion a
las diferentes partes que componen el conjuntdgte an este caso de la obra
teatral en su totalidad.

En primer lugar, el estudio abordara la estrucsuzerficial, para lo cual
sera empleada parte de la propuesta de PavisamdazEs con el universo
ficcional de la pieza. En segundo término, paraamdlisis de la estructura
profunda haremos una revision de la teoria de laotivos de Berenguer,
tomando en consideracion sus perspectivas epikigita y diacrénica. Las

conjugaremos como una Unica herramienta metoda@degtara supeditada a las
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nociones de estructura profunda y estructura sg@yfque dan cuenta de los
dos niveles de la accion en la construccion dramagl mundo ficcional y el
mundo del autor.

Para el estudio de la estructura superficial, nizsees detenernos en lo
que Pavis denomina estructuras discursivas, egtagcharrativas y estructuras
actanciales.

Las estructuras discursivas de la estructura so@rfen las que “de la
percepcion casi inmediata de la intriga y de losa® el lector percibe dos ejes
simultAneamente: el eje horizontal, el sintagma @doontecimientos relatados) y
el eje vertical, el paradigma (los temas aborddd@svis 2002:21), no son otra
cosa que los elementos que se encuentran locadizedia fabula y la intriga. En
ambas reposa el tema presente en toda la obra| dpeor trata de construir a
partir de su carga imaginaria y dar forma a lodatig la pieza, ya que, por la
propia naturaleza dialogal del texto teatral, gldese da de manera fragmentada
y son estas partes las que dan al lector unagmassapoder construir el tema de la
pieza. Este tema, presentado a partir de unacgitudramatica que sirve como
eje que le da forma y desarrollo coherente a lzapidependera del modo en que
son presentados esos acontecimientos de la fagsildecir, la intriga “no se
aclara sino en relacion a la fabula, la cual sestitolye en un contenido narrativo
global (...) La intriga es el encadenamiento de mn#ecimientos de la pieza, la
parte narrativa y figurativa de la estructura dissa” (Pavis 2002:21:22)

Las estructuras narrativas estan vinculadas admaturgia, es decir, al

modo como se construye el teatro. Estas estrucigasncuentran entre las
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estructuras discursivas y las estructuras idecddgi En este nivel de la

estructura se encuentran el tiempo y el espacio

“esta alianza de un espacio y de un tiempo, quétBek(1978) llamaronotropq...]
constituye una unidad indisociable de la ficcionlalgue ella deviene la marca intima

[...] Gracias a esos cronotropos, el sentido se @gsply la accion encuentra su

figuracion”, (Pavis, 2002:24):

Otro de los elementos presentes en la estructarativa es el conflicto, el
cual da cuenta del modelo discursivo empleado eesrrollo de la fabula y la
intriga, porque segun sea la naturaleza del confse hara evidente el tipo de
discurso que el autor emplea para la configurad@ia idea rectora de la pieza,
que esta entre la estructura profunda y la estrastuperficial.

Las estructuras actanciales o relativas a la act¢iénen que ver con las
acciones que se llevan a cabo en el texto dramd&galecir, las acciones que
realizan los actantes o formas sintacticas quetitoyen las fuerzas del drama
encarnadas en los personajes, a través de lossclaliorma abstracta que
representan sus motivaciones y deseos cobran eatpdr Para determinar el rol
sintactico que desempefia el actante en el dransanhiologia ha establecido un
esquema de analisis, elodelo actancialSegin Ubersfeld, “(...) el modelo
actancial no es una forma, es @ir@axis capaz, en consecuencia, de generar un
namero infinito de posibilidades textuales” (198):4Este modelo esta centrado
en los actantes que son unidades sintacticas @iyeateza es independiente del
personaje, porque establece relaciones migratarias con otros actantes,
construyendo la gramatica del discurso teatralo€Esbles actanciales son

configurados en esquemas de distinta naturaleamndi@ados por los ejes de
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accion de los actantes, estas fuerzas del dramdaposer catalogadas como
primarias: sujeto, objeto y oponente; secundartestinador, destinatario y
ayudante. Para Ubersfeld, “los actantes se diskibyor parejas posicionales:
sujeto/objeto, destinador/destinatario, y por [@Eej oposicionales:
ayudante/oponente, con una flecha que puede fuarciem los dos sentidos”
(1989:51). Estas parejas se visualizan dentro desgonema triangular basico,
cuyo funcionamiento depende de las funciones dactantes. Logriangulos
actancialesson tres: eltriangulo activg que se establece de acuerdo a las
funciones del oponente, las flechas direccionaldsan si el oponente actla en
oposicion al sujeto o al objeto de desedriéghgulo psicologico parte del hecho
de una doble conceptualizacion en la relacion afgbjeto, psicoldgica e
ideologicamente determinada por la presencia dstirdelor. Eltriangulo
ideologico, esta determinado por la presencia del destinatpr@determina la
relacion sujeto/objeto. Estas estructuras actaxsdrviran como ultimo eslabon
de la estructura superficial y punto de enlace leoteoria de los motivos, que
darén forma al aparato de andlisis de la investigac

En la estructura profunda de la pieza se tejetehmado discursivo que le
da sentido en su dimension conceptual, y entaldaelacion inconsciente con el
espectador debido a que entra en relacion connsap@ento del autor, quien
expone su vision del mundo, es decir, su sistemaliges. Esta estructura sera
estudiada a partir de la teoria de los motivostsategias del drama, la cual se

desarrolla en cuatro ejes centralesrspectiva sincronicaPerspectiva genética
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Perspectiva epistemoldgicay Perspectiva diacronicaEstas perspectivas se
establecen en la idea del personaje y el autor coato transindividual.
La perspectiva sincronica de la creacion teatraledsida por Berenguer

de este modo, (1999:5):

Nos permite, por un lado, establecer desde eliprmmpostulados tan relevantes como
los que se refieren al objeto de la misma (el auojde conjunto de obras de distintos
autores que construyen el hecho teatral) y alsujeé activa ese proceso creador (el

autor o dramaturgo)

Es decir, a través de la perspectiva sincronigauselen evaluar las obras
como objetos determinantes en la construccion deastelo de periodizacion o
historizacion de la creacion teatral y los cread@omo sujetos cuya produccion
dramética esta actuando como ente transformadda dhéstoria teatral en su
contexto.

La perspectiva genética, habla sobre el proceska deeaciéon teatral y
como ésta esta determinada por la existencia denengalidad colectiva, que da
cuenta del sistema de valores o vision del mundo toaspone el autor en la
“génesis” de la creacion artistica aunado a logyuajes escénicos que
seleccionara para la construccion del discurso &tiam

La perspectiva epistemologica aborda el estudidadereacion teatral,
tomando en cuenta los elementos de la perspectvegtiga en cuanto a
trasposicion de la vision del mundo, la selecciéietiguajes escénicos que estan
directamente vinculados a las tendencias o en iidadas (rupturista,

reformista, etc) yas mediaciones
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La perspectiva diacronica estd vinculada a lo querelguer ha
denominadanediacionesCon el término ‘mediacion’ aludo al cruce de fzas,
de estimulos y de influencias que recibe un autquey constituyen el contexto
preciso en el que debe ser enmarcada su creacl®99:113) Esto implica
establecer en primer lugar un eje temporal en € pueda ser inscrita la
produccion teatral que proponga las dos visioedella historia general del pais
0 paises en las que el objeto de arte, en estdacaboa teatral, fue realizada y la
historia concreta del modelo que inscribe ese mtodwartistico, es decir,
contextualizar la obra en la realidad histéricanye¢ momento preciso de la
historia del teatro de ese pais y ver sus corlas, cosa que es definida como
mediacion historica.

En segundo lugar esta leediacion psicosocialque, segun este

investigador (1999:12),

toma en consideracion el también complejo sistemanfluencias que afectan al
dramaturgo como sujeto de la creacion teatrall (ismo tiempo, como emisor de una
realidad imaginaria con la que pretende afectar rdlidad conceptual que lo rodea)
gue traspone en su obra [...] la mentalidad del sujetnsindividual en el que se

inserta.

Es decir, el autor no es un sujeto aislado, seasmi@iinserto en una clase
social en un universo conceptual que esta vincukldbecho teatral y a un
sistema de produccion, respecto a los que est&tadoemarginal o integrado.
Sus textos van a dar cuenta de la mentalidad deupo social y su relacion con
él. Por dltimo se encuentra maediacion estéticague se refiere a los lenguajes

esceénicos seleccionados por el autor para expdesanodo coherente todos y
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cada uno de los contenidos que quiere exponer ebrisuy con el cual va a
trasponer su vision del mundo y los conceptos gameja para establecer
conexiones con la realidad y el entorno psicosagiallo rodea.

Esta perspectiva serd la empleada en el presentdicesporque permite
ampliar el espectro de analisis dentro de la estraigrofunda, ya que revisa el
mundo del autor y sus estructuras ideoldgicas cemeto individual vy

transindividual.
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CAPITULO IV
INSTRUCCIONES PARA EL MANEJO DE MARIONETAS (1998)

En el capitulo anterior expusimos las alternativa&todoldgicas
seleccionadas para el analisis del texto dramatiEo. este capitulo
emprenderemos dicho analisis, el cual sera aboreladips grandes estructuras,
en primer lugar, la estructura superficial, intelgrapor tres subestructuras:
discursivas, narrativas y actanciales; en seguundar/ la estructura profunda,
que sera evaluada desde dos perspectivas de @ocréeatral, una perspectiva
epistemoldgica y una perspectiva diacrénica.

1.- Estructura Superficial

1.1.- Estructuras Discursivas

Para iniciar el analisis, exponemos una sinopsie gieeza, en la que se
presentan los elementos constitutivos de estacasta, la fabula y los temas.
Caracteristicas que responden a las interrogagtesse relata? y ¢ qué temas se
abordan?

EnInstrucciones para el manejo de marionesascuentan dos historias, la
de unos prisioneros que se han convertido en actorel lugar de cautiverio en
el que llevan a cabo la representacion teatral vimtes, los cuales podrian
llamarse traumaticos y que, en definitiva, son rieiteantes en la vida de El
Mariscal, y la otra historia, la de los prisioremue se da en paralelo a las
escenas representadas, en los camarines dondewogn sus historias y sus

perspectivas de la vida que pudiesen tener si salesncierro.
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Al inicio de la pieza no se sabe con exactitud e @curre porque la
primera escena es una de las escenas de la répoidentampoco se explica
quiénes son los actores o por qué estan alli,(dshoo es algo que no se sabra
con claridad, se pueden establecer hipétesis an toesto; pero una cosa queda
en claro ni los actores/prisioneros ni los lect@gsectadores sabran el motivo
del cautiverio.

Levy-Daniel expone un planteamiento en torno alepog la fuerza
ejercida por un individuo sobre un grupo de pers@rauna situacion extrema,
el enclaustramiento. Este ejercicio del poder pedimde la violencia so6lo es
posible en un espacio controlado, por ello el enzies un factor determinante

para llevar eficazmente esta tarea. Hannah Ardi9d4(266) sefiala lo siguiente:

[...] la Unica alternativa al poder no es la fortalepie es impotente ante el poder- sino
la fuerza, que un solo hombre puede ejercer causasemejantes y de la que uno o
unos pocos cabe que posean el monopolio al hacerséos medios de la violencia.

Pero si bien la violencia es capaz de destruirodep nunca puede convertirse en su

sustituto.

El ejercicio del poder en el desarrollo de la sitda dramatica, esta en
dos factores:

1. El Mariscal, personaje ausente pero que gozairde suerte de
omnipresencia, cuya fuerza es el principal fac®rmidedo en el resto de los
personajes de la obra.

2. Menéndez, cuyo rol dentro de la accién drama&gdevar a cabo los
planes del Mariscal, tiene una doble significaciggorque a pesar de ser el

vehiculo conductor entre el Mariscal y los “prigoms”, también es uno de
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ellos, ya que del mismo modo permanece en el encsepervisando que las
escenas a representar se hagan cabalmente.

1.2.- Estructuras Narrativas

El Conflicto

En esta pieza el conflicto central se construyeaesdtd idea de encierro,
que plantea la oposicion entre el deseo de El Hlrig el de los prisioneros.
Hablamos de conflicto central porque a lo largdedeieza se van generando otro
tipo de tensiones entre los prisioneros y Menéndeg,vigilante, que se
radicalizara al extremo llevando a la muerte akrdjaa. El elemento metateatral
le concede una suerte de suspension temporal HicbmnEste factor es el que
conduce al desenlace, lo que no significa que ®flicto ha cesado sino que se
produce una modificacion en los roles actanciagssadiculando las condiciones
originales del encierro.

Estructuras Espacio/Temporales

La dimension fisica de encierro se presenta enadasitos, la sala de
ensayos y los camerinos. En cada uno de ellos #aocoos dos tipos de
situacion existencial determinadas por el lugardéose desarrolla la accion
dramatica. Son los camerinos un lugar de reflexion,espacio reducido que
podria mirarse como una esfera de liberacion etudd los personajes pueden
tener un minimo de esperanza en la desnudez drisiiss y proyectos. Por otra
parte esta la sala de ensayos que es un espanioudéad donde se ejecutan
las escenas impuestas por El Mariscal. Este stel gerdadero cautiverio, es el

estar alli lo que pesa mas que nada en el enciesraca donde el encierro se



49

vuelve mas radical, porque lo representado perteaé@asado, el futuro del
pasado, esta repeticion de lo pretérito anula padibilidad de mafiana y se da
un cierre mas espantoso a la abolicion de la parson el uso de la mascara.

El lenguaje es determinante en esa construccionedelerro en su
dimension existencial porque la palabra tiene elepale otorgar o arrebatar la
esperanza. Para estos personajes decir su prgadgaignifica darle un espacio
a su propia realidad exterior y anterior en el gmés vacio, es tener la
oportunidad de un acto de emancipacion en el encidhora bien, no siempre
es asi esa misma palabra liberadora que, poterigdmposibilita la libertad
también es una palabra que reprime y es alli doeslde el poder de decibley
lo indecible Federico Irazabal sobre esto apunta lo sigui€tte decible
construye lo real y lo indecible (lo no conocido,No pensable) pasa a formar
parte de lo no existente” (Irazabal 2004: 29)

El tiempo en esta pieza es presentado en dos siyedeo siempre
apuntando a su abolicién. En primera instanciaeeladrepresentacion que se
lleva a cabo y en segundo lugar el tiempo en dlvduen los prisioneros/actores,
este Ultimo es de mayor peso en el desarrollo ded&n draméatica, porque ellos
viven en un espacio donde se ha creado una atraG#esuspension temporal
producto del no saber hasta cuando estaran atlaetiverio, esto se radicaliza
hacia el desenlace después de la muerte de Remagde es el punto de quiebre
en el cual los otros reclusos toman concienciasgglificado de su cautiverio y

ya no pesa tanto estar encerrados como estar atoglli porque no soélo es un
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espacio de aislamiento sino un espacio donde latenasecha pero ya no se le
tiene miedo y lo que quieren es enfrentarla padepescapar de esa prision.

Los objetos presentes en escena son muy importaotgae son los que
ayudan a dar vida a la pieza que los actores/pasis estan representando. Las
mascaras son fundamentales, cada una de elladigsfimda para dar vida a un
personaje especifico, en este caso la madre, et,peldnifio y una mascara de
gesto andénimo pero que representa una mujer. Lampayte de las escenas de
la representacion ocurren en un consultorio girdggob, donde hay una camilla,
una silla de partos y el instrumental corresportdielhuego, en la escena donde
se representa una escuela, el espacio escénidoide eh dos ambitos, la casa
del nifio y el aula de clases. En casa del nifiajrefugar accesible a su vista
desde el salon de clases hay una jarra con leokenenada por el nifio, cuyo
contenido acabara con la vida del padre. Otro obgetcial es el teléfono a
través del cual se unen las dos dimensiones datiesgramatico, el encierro y
la realidad extraescénica, donde habita ese paggrier encarnado en El
Mariscal.

1.3.- Estructuras Actanciales

A continuacion transcribiremos las escenas dedaapde estudio para ir
desentrafiando las relaciones de poder y la migradgdroles actanciales que
ejecutan estos personajes, mientras se construiyet&iora politica sobre la base
del encierro. Estas estructuras actanciales noidoae de manera aislada,

poseen estrechos vinculos con las estructurastimagray espacio/temporales,
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porque en conjunto perfilan el desarrollo de lai@ccdramatica y sus

implicaciones.

ESCENA 1

La sala de ensayos. En escena estdn Bruno, Katia, C ora,
Guinea, Menéndez, Lara, Caruso. Tanto Bruno como Co ra y Guinea
estan vestidos de blanco. Caruso también, pero no p articipa de
la accidén, se mantiene apartada. Katia esta acostad a en una
camilla. Lleva puesta una mascara que representa a la Madre.
Bruno figura ser un doctor obstetra que se dispone a asistir el
parto de Katia. Lara representa a un nifio de diez a flos que
observa la escena: también usa una méascara. El nifio lleva en la
mano una ardilla que acaricia continuamente. Por su parte

Menéndez, igualmente alejado, observa.
DOCTOR: Vamos, vamos, fuerza. jFuerza!

La madre gime, luego grita. A la partera Cora, que la
sostiene por detras.

DOCTOR: No deje que se mueva, téngala fuerte. Bien. Bien. jPuje!
iPuje! Vamos, que ya sali6. ( A la enfermera Guinea )
Tijeras. Es un varén.

LA MADRE: Déjemelo tener.
DOCTOR: Es suyo.

Se quita el delantal blanco.
ENFERMERA CARUSO: Tengo que llevarmelo.
LA MADRE: ¢Ya?

ENFERMERA CARUSO: Si. Usted tiene que descansar. ( Le quita el
bebé). A la noche, a la noche lo va a ver.

Gira y le muestra el bebé a Bruno, que ahora lleva la
mascara del Padre. Y est& vestido con traje y corba ta

ENFERMERA CARUSO: Es un varon. Lo felicito.
El Padre rie a carcajadas. La partera Cora y la enf ermera
Guinea ayudan a la madre a incorporarse. El Padre s e va con el

bebé.

MENENDEZ: Hasta aqui.
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Pausa. Bruno vuelve con el muieco en la mano. Suena el
teléfono. Menéndez atiende inmediatamente.

MENENDEZ: Si, si sefior. Ahora mismo empezamos. Como no. ( Cuelga
el teléfono). No se aflojen. Vamos todo de nuevo. No tan
lenta.

La didascalia nos indica el lugar en el que seuywreda accion, una sala
de ensayos. El autor nos presenta un conjunto tdeeace indica los roles que
representan. Ademas de esto, hay una suerte dipsrim existe un ente superior
que da ordenes a través de un teléfono. En estagse representa un parto, aun
no sabemos quiénes son estos personajes perdigdends sus roles a través de

una mascara.

ESCENA 2

El camarin de Lara. Estdn Menéndez y Lara, solos. M enéndez
intenta besar a Lara. Esta lo elude.

LARA: Par4, Menéndez. Segui contandome.

MENENDEZ: (Insiste sobre el cuerpo de Lara ): No hay mas.
LARA: ¢Como que no hay mas? ¢Eso es todo lo que me tenias que
contar?

MENENDEZ: No es poco. ¢Qué mas querés?

LARA: ¢ Te lo dijo éI?

MENENDEZ: Me lo dio a entender.

LARA: Es lo mismo, ¢, 0 no? ¢ Qué fue lo que te dijo?
MENENDEZ: "Con los fuegos artificiales, el pesebre.
LARA: ¢ Eso quiere decir a fin de afio?

MENENDEZ: No lo dejo claro.

LARA: ¢Vos no le preguntaste mas?



MENENDEZ: No puedo. El es asi. Nunca dice las

directamente.
LARA: ¢Y entonces? No estas seguro.

MENENDEZ: Entonces... Hay que interpretar lo que di
hay que interpretarlo.

LARA: ¢Y como sabés que no te equivocas?

MENENDEZ: No me equivoco. Me doy cuenta. Hasta ahor
equivoqué.

LARA: Hasta ahora no. ¢Y mafana?
MENENDEZ: Mafiana tampoco.
LARA: Soltame Menéndez. ¢ Qué fue lo que te dijo?

MENENDEZ: "Con los fuegos artificiales, el champéan
tienen que estar afuera”.

LARA: Y eso se parece a fin de afio... ¢,no?
MENENDEZ: .Y si no, qué quiere decir?
LARA: Vos sabras. ( Pausa). ¢ Falta mucho para fin de afio?
MENENDEZ: Y... unos meses.
LARA: ¢ Muchos?
MENENDEZ: Unos cuantos.
LARA:¢.Y por qué nos van a largar? ¢ Por qué ahora?
MENENDEZ: Dice que ya no le sirve todo esto. Esta ¢
mismas escenas. No se le ocurren escenas nuevas y d
ya esta viejo para ponerse a pensar.
LARA: Es imposible. El Mariscal no se cansa nunca.
lo dijiste mil veces. No me mientas, Menéndez, yo m
cuenta.
MENENDEZ: No te miento.

LARA: Pard, para. Soltame. ¢Nos va a matar?

MENENDEZ: ¢Como los va a matar? ¢De donde sacaste e
gue los va a largar.

LARA: ¢ Seguro?

MENENDEZ: Si. Abrazame.
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LARA: Dejame. Menéndez, hay algo en todo esto que n 0 me gusta.
Me da miedo.

MENENDEZ: ;Miedo?

LARA: Me estas mintiendo.

MENENDEZ: No.

LARA: ¢ Por qué nos va a liberar?

MENENDEZ: Ya te lo dije.

LARA: ¢Vos decis que de verdad nos vamos a ir?

MENENDEZ: Si. Abrazame.

Menéndez coloca los brazos de Lara alrededor de su cuello.
Lara lo abraza.

En esta escena estamos en presencia ttéingulo actancial activoLara

es el sujeto de la accion.

S:Larae Op: El Mariscal /El Miedo

O: Libertad

La didascalia inicial nos conduce al interior taltro. La accion se lleva a
cabo en uno de los camarines, lugar en el quevedaviextraescena y la realidad
del universo privado. En esta escena comienzaar@egy elementos reveladores
de la condicidon de estos actores. Estos estanradosren el teatro bajo las
ordenes de El Mariscal. Lara y Menéndez, son lotagonistas de esta escena,
ella es una de las mas jovenes de “la compafid’eg @l guardian. A medida
gue la conversacion avanza comprendemos que dliseegiste una relacion
sentimental y por ello Menéndez le revela que Efiddal los va a liberar, con

esto aparece la primera imagen del mundo extarromundo festivo, alegre y
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colorido, porque ellos hablan de fuegos artifigalen pesebre y champan; todos
datos que indican que la liberacién sera para afewyan Ahora bien, ellos no
saben en qué afo o siquiera en qué mes estanbe&sad tan anhelada cuando
sera posible. Menéndez no puede responder.

El lenguaje que emplean comienza a dar cuenta deguacion en la que

viven y cOmo es su relacion con el tiempo y el espan el encierro.

Lara Menéndez

&Y por qué nos va a largar? ¢ Por gDée que ya no le sirve todo esto.
ahora?
Es Imposible. No te miento.
¢ Nos va a matar? ¢, Como los va a matar? ¢De dbénde
sacaste eso?
Menéndez hay algo en todo esto qudMiedo?

no me gusta. Me da miedo.

En primera instancia, la pregunta de Lara sobfibdaacion y por qué se
va a dar ahora, nos habla de una vinculacion emaki lugar del cautiverio
por todo lo vivido alli, ¢Acaso no quiere irse?rdedez por su parte le explica
que es porque el trabajo que realizan ya no leesila duda cabe y nos
preguntamos, ¢Para qué le servia antes?, ¢Poraqué?yDe inmediato ella
piensa en la posibilidad de la muerte y con ellmieldo.

El miedo es una manifestacion propia de una séonaextrema, como el
encierro, pero, ¢cual es el miedo de Lara, mormaaos de El Mariscal o la
liberacién? Para una persona que ha permanecido timpo encerrada es
l6gico que haya creado lazos con los comparierosadéiverio. Salir al exterior

de ese espacio cerrado implica entrar en una gtuaceva que le es ajena. La
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inutilidad que encuentra ElI Mariscal en la reprémanon, aniquila el dltimo

recinto en el cual ella encontraba una especieibdgtdd. La representacion

constituye un acto de aparicion, lo decible le gaann grado de existencia que le

permite ser otro en un estado de evasidn que sgegieo en unfuera de

imaginario. Entonces el miedo se ve materializad@@&s dimensiones, fisica y

espiritual, ellos podrian ser asesinados pero@éen ya los ha desaparecido del

mundo exterior, lo cual es una forma de muertedezshumanizacion y los ha

convertido en marionetas, pero es esta una formaexistencia, si la

teatralizacion no se lleva a cabo seria su mueftnitiva.

ESCENA 3

El camarin de Bruno. Todos los prisioneros se han r
alrededor de Lara. Hay un clima de euforia y excita cion.

CORA: jCéllense! jCallense!

CARUSO: A ver, explicame bien. ¢ Dijo que nos van a largar?

LARA: Si. No lo dijo directamente.

KATIA: ¢ Qué dijo entonces?

LARA: Que parece que para fin de afio vamos a estar afuera.

CARUSO: iBien Lara, bien! Esas son las cosas que qu
escuchar. jNos vamos, carajo! jNos vamos! Hay que
contarselo a Renard. Le va a hacer bien.

CORA: Para Caruso, no te creas todo lo que te dicen

CARUSO: Pero si lo dijo el Mariscal.

BRUNO: Caruso, cuida que no venga Menéndez en vez d e gritar.

GUINEA: Yo estoy con Caruso. Tenemos que tener fe.
BRUNO: ¢ No te quiso decir por qué nos van a largar?

LARA: No. No quiso decir nada. Se habra aburrido de mirar.

eunido

iero
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CARUSO: A lo mejor se estd quedando ciego. ¢ Qué me miran asi? Si
se queda ciego y ya no nos puede hacer trabajar... Jpara
gué nos va a tener acé encerrados?

BRUNO: Callate un poco.

KATIA: Setecientos noventa y cinco, trescientos vei ntitrés,
barra sesenta y dos.

CORA: Esta empez0 otra vez con el numerito.
KATIA: (Y avos qué te importa?

CORA: Bueno, no te enojes.

GUINEA: Vamos a poder andar por la calle.
KATIA: Vamos a ver el sol.

BRUNO (A LARA): ¢ Qué mas te dijo?
LARA: Que nos va a largar para fin de afo.
BRUNO: ¢ De qué afio?

LARA: De éste gque pasa.

BRUNO: ¢ Te dijo a fin de este afio?

LARA: No.

GUINEA: Tiene que ser a fin de este afio.

BRUNO: ¢Por qué? Pueden pasar veinte afios mas. O tr einta. O
cuarenta. Podemos morirnos aca.

GUINEA: No. Eso no nos va a pasar.

CORA: No sabemos. No podemos calcular cuando pasa u n dia. ¢Como
vamos a calcular un afio? No sabemos nada. ¢En qué a fio
estamos?

GUINEA: No sé.

CORA: {Ves? Hasta que llegue el fin de afio que dice Menéndez nos

puede pasar la vida entera.

CARUSO: Vos sos siempre la misma rebuscada. Suponet e que hoy sea
primero de enero. Si te dice a fin de afio, mas de d oce
meses no van a pasar aunque no podamos hacer el cal culo. En
doce meses nos vamos, como mucho. ¢Para qué das tan tas
vueltas?

CORA: Callate, Caruso, querés.
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CARUSO: No me callo nada. Callate vos, que lo Unico gue hacés es
amargar a la gente. Miralos, estaban todos contento s. Te
escucharon... y ahora qué tienen que hacer, matarse

CORA: Estoy tratando de que no crean en algo que de SpuUés no se
va a cumplir.

KATIA: (Y si te estas equivocando?

BRUNO: No tienen que desilusionarse. Pero tampoco t ienen que
creer en lo que dice Menéndez. Porque si ho es verd ad, nos
estan mintiendo para algo. Y si nos mienten y nosot ros les
creemos, ellos se estan saliendo con la suya. Hay q ue andar
con cuidado.

KATIA: Oigan, oigan.

GUINEA: Si, si. ¢ Oyen ustedes?
LARA: Si, ahora si.

CORA: {Qué oyen?

LARA: ¢No ois Cora?

KATIA: jSon chicos! jMuchos chicos que juegan! ¢ Ois Bruno?
BRUNO: Si. Como si estuviésemos abajo de una escuel a.
CORA: jChicos! ¢ Cuanto hace que no oimos voces de ¢ hicos?

GUINEA: ¢ De dbnde saldran esos ruidos?

CARUSO: jViene Menéndez!

Esta escena transcurre en el camarin de BrunautBt en la didascalia
inicial presenta un nuevo elemento, llama a lo®rast prisioneros. Ademas
describe en qué modo se dara la conversacion lestggisioneros, es un clima
de euforia y excitacion, en el que se confront@speranza e incertidumbre, lo
cual se pude mirar el modo como opera el desealidees cada uno de ellos,
aunado a la abolicion temporal en la que se en@rent

Lara les ha contado lo que Menéndez le ha comenilad preguntas

surgen y en medio de las especulaciones se geopir@ones diversas. Caruso,
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Katia y Guinea quieren creer que todo sobre ladikién es cierto porque su
deseo de salir estd por encima de todo. Bruno w,Giesean salir pero la
desconfianza en Menéndez es absoluta, como sabedlasieso no es solo una
invencion suya, como saber cuando es ese fin desaiid siquiera pueden

calcular un dia, no poseen ningun marco de refexeemporal. Ahora bien,

¢quién puede decir que esto no es una estrategia déariscal? En este

momento no pueden perder la fe pero tampoco pukdelar sus esperanzas
sobre esta profunda incertidumbre.

Hacia el final de la escena se escucha el satetionundo exterior, son
nifos. A partir de esto, tratan de saber o imagidade se encuentran, aparece
una referencia espacial y creen estar debajo desmela; si juntamos esto con
el deseo de Katia de volver a ver el sol, podemfesir que estan en un lugar

subterraneo sin accesos de luz natural, el enasrextremo.

ESCENA 4

La sala de ensayos. Katia, Caruso, y Bruno disponen los
elementos para la representacion bajo la mirada sev era de
Menéndez. Este hace una sefia que significa que la a ccién ha
comenzado.

El &mbito esta dividido en dos por una puerta movil . De un
lado de la puerta hay una silla ginecologica. Senta da en la
misma se encuentra una mujer sin rostro, interpreta da por Cora.
Del otro lado, Lara, vestida como el nifio, espia a través del
ojo de la cerradura. El nifio lleva en la mano una a rdilla que
acaricia sin cesar. Bruno, que lleva la méscara del padre,
revisa a la mujer con gestos precisos, aunque volup tuosos. El
médico utiliza instrumentos de formas muy extrafias. Guinea, que
tiene puesta la mascara de la madre, se acerca sigi losamente al
nifo, lo toma por detrds y le tapa la boca. El nifio se
sobresalta. Guinea lo sostiene con firmeza. Se apar ta de la

puerta junto con él.
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MADRE: ¢ Pero estas loco? ¢No te das cuenta de que s i papa te ve

te mata? ¢ Te mata, me ois? Te prohibié que vengas n unca a

esta parte de la casa. ¢Es la primera vez? ¢O lo ha cés

siempre? ( El nifio no responde ). iContesté! ¢Siempre espias

a papa?

El nifio no responde. La madre sonrie, el nifio tambi én. La
madre rie a carcajadas. El nifio también. El padre a parece, el
nifio retrocede con horror, esconde la ardilla. El p adre le hace
una sefa para que lo siga. El nifio niega con la cab eza. El padre
insiste.

NINO: No.... No.... No.... Papé, por favor... No qu iero ir...

Mama...

El padre lo toma por el pecho de la camisa.
NINO: Ayudame, mama... Maméa, mama... No me dejes.

La madre mira para otro lado. El padre le cubre la boca con la
mano.

PADRE: Me desobedeciste. Ahora vas a venir conmigo.

El padre manipula un baston. El nifio se aferra a la madre. El
padre lo separa y se lo lleva de la mano.

NINO: Mama, veni conmigo, mama, por favor. No me de jes con él.

MENENDEZ: (Interrumpe la accion ): Mal. Mal. Mal. No tiene
sustancia, Lara no tiene miedo del padre. ( Suena el
teléfono. Menéndez atiende ). No, no, sefior, no me
imaginé... yo crei que a usted no le iba a... la ve Z pasada
hicieron lo mismo y usted... Bien, sefior. ( Cuelga ). Vamos

de nuevo, tienen que hacerlo exactamente igual.

S: El nifo Op: El Padre

O: Libertad
Lo metateatral presenta tnéngulo activg cuyo sujeto de la accién es el
nifio. En esta escena el autor presenta el espacémieo y la forma en como

estan ubicados los objetos para la representaleidtidascalia describe toda la
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accion que se lleva a cabo mientras el nifio esfdig.una sala de partos donde
una mujer, representada con una mascara genérazarnima, es examinada
detenidamente por el padre que viste de doctore d@ar este? Por lo que nos
presenta la accion dramatica parece ser una cljimezoldgica clandestina que
funciona dentro de la casa del nifio, lo ciertows & un lugar prohibido para él.
Al ser descubierto por el padre es victima de widk y la madre permanece
inmovil ante esta situacion.
Al final de la escena Menéndez irrumpe en la acpena ejercer su rol de

director, pero al emitir su juicio es cuestionado gl Mariscal a través de una

llamada telefonica que lo hace retroceder, él ssta marioneta.

ESCENA 5

El camarin de Caruso. Esta se prueba su peluca de m aestra.
Cora entra sigilosamente, Caruso no la oye. Se prue ba una peluca
frente al espejo. Cuando percibe la presencia de Co ra, pega un

grito.

CARUSO: Me asustaste. ( Pausa). Me asustaste, ¢ me 0is?

CORA: Si.

CARUSO: ¢ Por qué no golpeaste?

CORA: ¢ Para qué es esa peluca?

CARUSO: Tengo un casamiento, ahora me traen el vest ido.
CORA: ¢ Una escena nueva?

CARUSO: ¢ Escena nueva? Nunca hay escenas nuevas, ¢,0 no sabés?
CORA: ¢Y entonces?

CARUSO: Es la escena de la maestra. Ahora Menéndez quiere que la
haga con peluca.

CORA: Yo no lo entiendo a ese imbécil. Vos no das p ara maestra.

CARUSO: ¢ Qué me querés decir?
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CORA: Y con esa peluca, menos.

CARUSO: ¢Querés hacerla vos? Le digo a Menéndez que la hacés
vos. Le cuento que leiste muchos libros.

CORA: Siempre tenés algo para contarle, ¢no? Debe s er que le
gusta escuchar tus cuentos.

CARUSO: No le cuento nada. Si hablo con Menéndez es porque no me
guiero equivocar. Yo tomo esto como un trabajo y me gusta
hacerlo bien.

CORA: Hablas con Menéndez para no equivocarte.
CARUSO: Si.

CORA: ¢Y qué mas?

CARUSO: ¢ Qué mas qué?

CORA: ¢ Para qué otra cosa hablas con Menéndez?

CARUSO: Nena, ¢pero vos qué me quereés decir...? Par a esas cosas
la tiene a Lara. O a Katia. O a vos.

CORA: (A mi?

CARUSO: No te hagéas el pimpollito. ¢O te creés que no sé que
Menéndez se cansO de coger con vos? Aqui Menéndez s e las
cogié a todas. Pero a mi no. Conmigo no se metié nu nca.
(PAUSA).

CORA: No me cambies de tema... ¢(Qué le andas contan do a
Menéndez?

CARUSO: Nada. ¢Tantas cosas pasan acd adentro para que yo le
tenga que contar algo? ¢Qué te pasa, nena? Entras c omo si
fuera tu casa, me miras mal... ;Y por qué te tengo que
aguantar? ¢ Qué hice? Para que sepas, yo tengo la co nciencia
bien limpia. No, no te rias. ¢ De qué me podés acusa r?

CORA: Te gusta andar limpiandole las botas a Menénd ez.

CARUSO: Ni me gusta ni me deja de gustar. Es lo que tengo que
hacer y punto. Un dia todo esto se va a venir abajo y ami

me van a encontrar viva, ¢me 0is? Bien viva.
CORA: Aunque otros se mueran.
CARUSO: Eso lo decis vos. ¢ Por qué se tiene que mor ir alguien?
JY yo que tengo que ver en todo eso? (PAUSA). Oime una

cosa, ¢,por qué no te vas?

CORA: Ahora me voy.



CARUSO: ¢ Para qué viniste? ¢ Qué querias aca?

CORA: (COmo esta Renard?

CARUSO: Estd mas o menos. No quiere comer. Respira
esta cada vez mas loco. Dice cualquier cosa. Ayer m
gue habia estado con la madre en el subte. Y que la
no tenia para las fichas.

CORA: Estaba recordando.

CARUSO: No, me dijo que acababa de estar con ella.

CORA: ¢ No te habl6 de mi?

CARUSO: No.

CORA: ¢ No te dijo nada?

CARUSO: No. Bueno, si. Me pregunté cémo estabas.

CORA: ¢, De verdad?

CARUSO: No te lo tenia que haber contado.

CORA: ¢ Por qué?

CARUSO: Porque vos conmigo te portds como una arpia

CORA: ¢ Hasta cuando lo va a tener encerrado Menénde

CARUSO: Me dijo que hasta que se cure.

CORA: .Y sino se cura?

CARUSO: Hay que tener fe que se va a curar.
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La escena se desarrolla en el camarin de Carugm ge prepara para la

representacion de una escena donde se desempadidacoraestra del nifio. En

esta escena se revela el pragmatismo de Carusdaandeidas permanentes de

Cora, que ve enemigos en todas partes, porquajuae€aruso le esta pasando

informacion de ellos a Menéndez, lo cual es un alotraicion desde su

perspectiva; pero, Caruso simplemente quiere pexoeancon vida y si eso

implica llevarse bien con Menéndez lo hara, pdeare es importante lo que él
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representa sino lo que puede llegar a hacer, laabuelacion puede ser la
diferencia entre la tranquilidad y el castigo. Eptagmatismo de Caruso se
deriva del miedo que produce la violencia fisica dua cobrado su primera
victima, Renard. Este es un personaje referendall para el tratamiento del
miedo, tiene un doble valor en la trama, es un giende coraje para los
prisioneros y es un ejemplo valioso de castigo pdesméndez y en ultima
instancia para El Mariscal. En Renard se siente eh@ggso de la violencia que
del encierro, porque el olvido llega por el miedeede produce ser vulnerado
nuevamente en su integridad fisica, el recuerdeakigo es un mecanismo que
induce paradojicamente al olvido y es ese mundaeselerdo el Gltimo recurso

para la evasion de un lugar en cuya atmdésferanteda presencia de la muerte.

ESCENA 6

Todo el elenco esta en la sala. Una caja larga en f orma de
atald domina la escena. La caja esta cerrada. Lara, que
representa al mariscal nifio, se mantiene mas o meno s cerca. Cora
lleva puesta la mascara que representa a la madre. Tiene las
manos apoyadas sobre la tapa. A pocos centimetros, detrds de
ella, se encuentra Bruno, quien encarna al amante d e la Madre.

Caruso, Guinea y Katia estan apartadas.

MENENDEZ: Usted puede estar todavia mas cerca. Asi, asi. Ahi
puede ser. Ustedes es preferible que se mantengan e n
silencio, un silencio total. Ustedes dos pueden emp ezar con
la accién cuando sientan que el clima es... cuando sientan
gue el muerto esté presente. ¢ Queda claro? Pueden e mpezar.
Se produce un silencio durante algunos segundos. Br uno se

acerca por detrds a Cora y comienza a besarle el cu ello. Ambos

actlan cierta excitacion. Cora no quita las manos d el atadd.

Guinea suelta una carcajada. Bruno y Cora no se det ienen.

MENENDEZ: Momento. ¢ Qué pasa?

KATIA: Esta tentada.



CARUSO: Dale, che, dejate de joder.
MENENDEZ: Le doy diez segundos.
GUINEA: No puedo.

LARA: No va a parar Menéndez.

MENENDEZ: No. No se aflojen, preparense que ya empe
Calmese, ¢ me oye?

GUINEA: No puedo.
LARA: No puede, ¢,no ve que no puede?
Bruno también rie a carcajadas. Cora lo sigue.

MENENDEZ: Esta es una escena muy importante.
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Zamos.

Katia sigue a Cora. Luego Lara. Caruso observa a Me néndez y se

mantiene seria. Salvo Caruso, nadie puede conteners
GUINEA: Cuando los vi asi, me acordé de Anibal.
CORA: jOtra vez!

GUINEA: Me hizo el amor en la terraza a las ocho de
( Carcajadas ). Estaba una mucama... que habia ido a buscar

e.

la noche.

las sdbanas. La mucama miraba... ( Carcajadas ) Anibal que no
me dejaba de poner la lengua ahi abajo... ( Carcajadas ) yo

estaba parada... la pollera y la bombacha estaban t
en el piso... yo le sostenia la cabeza a Anibal, la

no nos sacaba los 0jos... tenia la boca abierta y u

de sabanas apretadas asi... contra el pecho... Anib
levantd, gir6 un poquito y le dijo "buenas tardes ¢

iradas
chica
n montén
al se
omo le

va'... ( Carcajadas ) y la mucama también dijo "buenas

tardes" (  Carcajadas ) se quiso escapar y se tropez6 con las

sdbanas que llegaban al piso ( Carcajadas ).

Suena el teléfono. Menéndez atiende. Escucha atenta

mente.

MENENDEZ: Si, sefior. Lo voy a hacer inmediatamente. ( Cuelga. A

guinea ). Usted, venga, siéntese aqui. Ustedes, en
semicirculo, enfrente de ella. jSilencio! jSilencio
quiero oir una sola palabra.

Menéndez cubre los ojos de Guinea con una venda
MENENDEZ (A Guinea ): Repita el cuento que le causaba tanta
gracia. Vamos, sus comparfieros la estan esperando pa

reirse a carcajadas. jVamos, repitalo!

GUINEA: No, por favor, Menéndez. Le pido perddn, no
reir.

MENENDEZ: El mariscal esta esperando para oirla.

I No

ra

me quise
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GUINEA: No, por favor. Ya no me acuerdo bien qué co nté.

MENENDEZ: iNo pierda el tiempo! El Mariscal la espe ra, yo
también.

GUINEA: Mi marido, Anibal... una vez me hizo el amo r en la
terraza, eran las seis o siete de la tarde... o las nueve
de la noche. Era verano, el piso todavia estaba cal iente.
Hacia calor, transpirdbamos. Habia una mucama que e staba

ahi para quitar las sdbanas de las sogas...

MENENDEZ: Siga.

GUINEA: Anibal, mi marido, me hizo el amor en la te rraza a las
ocho de la noche.Una mucama nos miraba... mi marido me
ponia la lengua... tengo mucha verglenza... Yo esta ba

parada... No puedo. No puedo.

MENENDEZ: Siga.

GUINEA: No puedo. No puedo seguir mas. Quiero estar con él, con
Anibal, jmi marido! ¢Qué estoy haciendo aca? Yo era feliz.
¢Me oyen? Ensefiaba literatura, compraba fruta y ver dura en
el mercado para mi marido. ¢Cémo fue que yo vine a parar
aca? ¢Por qué tenemos que vivir esta situacion horr ible?
¢, Qué quieren de mi? Ya di todo lo que tenia para da r.¢Ono

esta conforme su patrén? Se lo pido por favor.
MENENDEZ: Siga.

GUINEA: No puedo mas! Tengo mucha vergienza. Saquem e la venda,
Menéndez.jSaqueme la venda Menéndez! jSaqueme la ve nda! ¢Me
oye? jSaqueme la venda! jSe lo pido por favor!

KATIA: iMenéndez, saquele la venda! jSaquele la ven da,¢me oyo6?!

Menéndez se dirige adonde esta Katia con paso
amenazante.Suena el teléfono. Menéndez atiende.

MENENDEZ: Si, sefior. Si, muy bien.

Menéndez le quita la venda a guinea. Esta murmura p alabras
de agradecimiento.

En la didascalia inicial se describe la escenafuleral del padre y el
autor proporciona un dato importante, con la muelé padre el nifio se

transforma en El Mariscal. En medio del ensayonh€alirecuerda un momento
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muy grato de su vida personal, esto a Menéndez@ata le hace gracia y se
torna violento dando un paso de lo verbal a ledispasando de la risa al miedo.
El recuerdo es utilizado como arma para ejecuteaiolancia y con ello vulnerar

su identidad en una pretendida anulacion de laidell que ofrecia el mundo

exterior.

ESCENA 7

El camarin de Katia. Lara, Guinea y Katia. Las tres
permanecen estéticas durante unos instantes.

LARA: Lo Unico que le importa es verse de chico, mi rar como se
muere el padre y se encama la madre. Puede estar to da la
eternidad con lo mismo.

GUINEA: Nunca una escena nueva.

KATIA: No vamos a terminar nunca. Jamas se va a can sar.

GUINEA: Si. Algun dia va a cambiar, se va a tener q ue agotar.

KATIA: Mejor que no se agote. Mientras nos necesite para las
escenas vamos a vivir. El dia que se canse, nos va a
despedazar

LARA: En poco tiempo vamos a estar afuera, van a ve r. Hay que

tener paciencia.

GUINEA: Si, hace poco sofié que estdbamos todos cami nando por la
calle: Caruso, Bruno, Katia, Cora, y vos Lara, y yo

LARA: ¢ Estaba Menéndez?

GUINEA: No, Menéndez no estaba. Sentiamos el viento en la cara.
Habia sol, pero estaba nublado.

KATIA: ¢ Y si el suefio no se cumple? Vamos a morirn 0s aci, de
viejos. Es preferible que nos maten ahora.

LARA: El Mariscal se va a morir antes que nosotros. Igual no lo
vamos a ver, ya vamos a estar afuera.

KATIA: No estoy tan segura.
LARA: El Mariscal nos quiere.

KATIA: ¢ De dénde sacaste eso?



LARA: Nos necesita. Vos lo dijiste.

KATIA: Si pero si uno no le gusta lo puede cambiar cuando le dé
la gana.
LARA: Al Mariscal le gusta el grupo. Eso dice Menén dez.

GUINEA: ¢{ Qué mas?

LARA: El Mariscal no puede pensar que haya otros en nuestro
lugar.

GUINEA: No nos va a matar.

KATIA: Pero entonces no vamos a salir nunca.
LARA: Dentro de poco. Vas a ver.
GUINEA: Miren cuando salgamos.
LARA: Vamos a salir. Se los prometo.
GUINEA: ¢ De verdad?

LARA: Si. Tienen que confiar en mi.
KATIA: Si, jvamos a salir!

GUINEA: Hay que pensar asi.

LARA: Si.

KATIA: Voy a tener hijos.

LARA: Yo voy a viajar.

KATIA: Voy a usar la plata del banco. ¢Existird tod avia el
banco?

LARA: Si. Numero de cuenta...

KATIA: Setecientos noventa y cinco, trescientos vei ntitrés,
barra sesenta y dos.

LARA: Otra vez.

KATIA: Setecientos noventa y cinco.
LARA: Otra vez.

KATIA: Trescientos veintitrés.
LARA: Otra vez.

KATIA: Ya esta. ( Pausa) Yo voy a aprender a cocinar.
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LARA: Voy a viajar. A Centroamérica.

GUINEA: A Anibal le gustan los platos condimentados
LARA: Nunca voy a ir al teatro, ni al cine.

GUINEA: Sobre todo, mariscos.

KATIA: Dos nenas y un varon. O al revés.

LARA: Viajar, ver arboles, sol, cielo.

KATIA: lvan, Tadeo y Milena.

GUINEA: Algunas pastas secas con buenas salsas. Cur ry, paprika,
pimienta negra.

KATIA: Pafiales, muchos pafiales.

GUINEA: A él le gusta tocarme mientras cocino.

KATIA: Un afio y medio de diferencia cada uno.

LARA: Afio nuevo en Centroamérica. ( Pausa). ¢ Oyen?

GUINEA: ;{Qué?

KATIA: ¢ Qué pasa?

LARA: Los chicos, otra vez.

GUINEA: No oigo nada. Si, ahora si. Cada vez se oye mejor.

KATIA: Si. Como si estuviéramos abajo del patio del colegio. Y
justo en el recreo.

LARA: Ahi arriba estan tus chicos, Katia. Estan esp erando que
los vayas a buscar.

En esta escena el lenguaje actia como recursadiomél de la esperanza

y de reflexion en la incertidumbre, a partir dedmporal.

Guinea Katia Lara
Nunca una escena nuevado va a terminar nuncaEn poco tiempo vamos|a
Jamas se va a cansar. | estar afuera, van a ver.
Hay que tener paciencia.
Si. Algun dia va akEl dia que se canse, nos
cambiar. va a despedazar.
Si, hace poco sofié que|.¢Y si el suefio no se Estaba Menéndez?
Sentiamos el viento en |@umple?  Vamos A
cara. Habia sol, peramorirnos aca, de viejosEl Mariscal nos quiere.
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estaba nublado. Es preferible que nagsNos necesita
maten ahora.
No nos va a matar. Pero entonces no vampkl Mariscal no puede
a salir nunca pensar que haya otros gen
nuestro lugar.
¢,De verdad? Si, jVamos a salir! Vamos a salir. Se los
prometo.
Si, tienen que confiar gn
mi.

Guinea y Katia, en principio, emplean palabras@onmca y jamas; éstas
le otorgan un grado de imposibilidad porque nuncgmgas establecen una
relacion temporal desde un punto en el presentéa Hacinfinito. Pero la
seguridad de Lara saca de la apatia a Guinea tlee del suefio, que constituye
una forma de ir al exterior del encierro. Mientlaxonversacion avanza, Katia
reflexiona y prefiere que la maten ahora antes gprenanecer alli un tiempo
indefinido pero, Lara la lleva a pensar de otro smadoesar de su resistencia a
creer en que no los dejaran salir. Hay varios efosemportantes sobre Lara en
esta escena, ella quiere a Menéndez a pesar daisarcelero, cree que El
Mariscal también los quiere y es por esa razénagegura que no los mataran,
porque cree en ellos como grupo, es entonces cisnfimda la esperanza sobre
una promesa cuyo fundamento reside en la palabMet€ndez. La esperanza
da paso a la imaginacion y con ello llegan los gdapara el futuro préoximo
porque la liberacién debe estar muy cerca; solaeviels futura Lara tiene una
absoluta certeza, nunca ira al teatro o al cineggeesentacion constituye un acto
de tortura, el asistir como espectadores serid guarmar parte del mundo

desde donde observa El Mariscal. El ruido extdrae consigo la realidad.



ESCENA 8

El nifio y el padre, roles jugados con
respectivamente por Lara y Bruno, juegan al ajedrez
piensan y sin hablar hacen un par movimientos de pi
lleva puesta la mascara que representa a la madre.
padre y al nifio desde un costado

NINO: Jaque.
El padre mueve una pieza
NINO: Jaque.
El padre mueve.
NINO: Jaque.
El padre mueve.
NINO: Jaque.
El padre mueve.
NINO: jJaque Mate!

El padre estalla en carcajadas. Se levanta, toma a
entre sus brazos. El nifio esta feliz.

PADRE: ¢ Qué es esto? ¢ Qué guardas aqui?
NINO: No, papé. No, papa, por favor.
PADRE: iMe desobedecés! jTe dije que animales no! j

NINO: Por favor, papa, damelo. Te lo pido por favor
mates.

Padre toma la ardilla. Comienza a apretar el cuello
ardilla.

MADRE: iNo! iNo!

La madre intenta quitarle la ardilla. Con la mano g
queda libre el padre voltea a la madre sobre el pis
unos segundos estrangula la ardilla. Cuando se conv
ha muerto la arroja en el suelo. El nifio intenta to
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mascaras
. Ambos
ezas. Katia
Esta mira al
su hijo
Animales no!

, ho la
de la
ue le

0. Durante
ence de que
marla.
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PADRE: iNo la toques! j¢,Te querés apestar?! No llor es. Si me
hubieses obedecido ahora no estarias sufriendo.

MENENDEZ: Bien. Bien. Bastante bien.
Suena el teléfono. Menéndez atiende
Si, si sefior. Como no. Ya mismo se los voy a comuni car.

(Cuelga ). El Mariscal me pidi6 que les diga que estd muy
satisfecho y que los felicita.

Esta es otra escena de la representacion, en Eequeestra una suerte de
bipolaridad en la relacién padre/hijo. EI padr&aesgulloso de ser vencido por
el hijo en un juego de estrategia militar comojetigez, de algin modo esto es
sinbnimo de su capacidad para sustituirlo en elréut En medio de una
demostracion de afecto descubre que el nifio leebaledecido y esto es un acto
gue debe ser castigado y lo pagara viendo motirteigo lazo afectivo, su Unica

compairiera, la ardilla, sera estrangulada por ekpatte sus 0jos.

ESCENA 9

El camarin de Guinea. Estdn Bruno y Guinea. Ella es ta
acostada. Bruno se viste.

GUINEA: ¢ Cbémo se siente?

BRUNO: Bien, muy bien.

GUINEA: ¢ Esta satisfecho?

BRUNO: Si.

GUINEA: Si, lo noté. Hoy pude notar que le daba pla cer.
BRUNO: ¢ Por qué lo dice?

GUINEA: No sé como explicarlo. Usted estaba hoy muy concentrado,
muy sensible.

BRUNO: ¢ Le gustd més que otras veces?
GUINEA: Si, la verdad que si. Mucho mas.

BRUNO: Si, para mi también. Todo estuvo perfecto.
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GUINEA: Eso me halaga mucho.
BRUNO: ¢ Y yo? ¢ Yo le doy placer a usted?
GUINEA: Si, mucho, muchisimo. ¢No se nota?

BRUNO: Si. Creo que si.

GUINEA: Sabe... Hoy me sucedié de nuevo, en el mome nto en que
estaba... llegando, usted me entiende... En ese mom ento se
me aparecié la imagen de un bosque, un bosque a las siete
de la tarde. Y en el bosque estaba él con un pantal on

blanco y una camisa azul. Y él se reia.
BRUNO: ¢ Siempre le pasa eso?

GUINEA: Casi siempre. En ese momento siempre se me aparece él
que se rie. Se lo conté muchas veces.

BRUNO: Si, es verdad, me lo conté. Pero nunca me qu eda claro:
él... es él.

GUINEA: El es él... Si, Anibal.
BRUNO: ¢ El usaba pantalon blanco y camisa azul?
GUINEA: Un verano tenia muchos pantalones blancos y muchas

camisas azules, casi iguales. Lo recuerdo con esa r opa en
un bosque que recorrimos juntos.

BRUNO: Usted tiene suerte. Yo poco a poco pierdo mi s recuerdos.
Las caras, las personas, los colores, se me van
desvaneciendo. Por ejemplo, ya casi no puedo acorda rme de
la cara de mi madre. Y hace mucho que no puedo ver la cara
de mi hermano. Y cuanto mas lo intento, creo que es peor.

GUINEA: No sé si puedo recordar lo demas. Pero a él lo puedo
convocar cuando quiero. Y cuando... usted y yo... h acemos
el amor, es como si pudiera ver que él esta content 0.

(Pausa). ¢ Usted cree que él estara vivo?
BRUNO: No lo sé.
GUINEA: Si usted lo hubiera visto morir, ¢ me lo dir ia?

BRUNO: No lo sé. De todas formas la pregunta no tie ne sentido.
No lo vi morir.

GUINEA: Se lo dije muchas veces, se lo digo una vez mas. Si lo
vio morir no me lo cuente nunca.

BRUNO: Cuando me trajeron para acé estaba vivo, hac ia dos dias
que le habian quitado las vendas y las esposas.
Aparentemente no tenia miedo. Alcanz6 a darme la ma no, me

dese0 suerte. Es un hombre muy valiente.
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GUINEA: Si, es un gran hombre. ¢Usted cree que él e stara bien?
BRUNO: Si, él es muy fuerte, puede resistir mucho.

GUINEA: Se lo agradezco.

En esta escena es revelada la relacion existetrtie Bruno y Guinea,
quienes encuentran en el sexo una forma de desalaogrploracion sensual y
sexual, en el caso de ella, la conduce a imagiranildal su marido que también
fue hecho prisionero pero no sabe donde estalmsiige, esto es lo que la une a
Bruno porque él si sabe de Anibal, pero han llegada pacto de silencio en el
cual Bruno ha prometido no revelarle la verdad ya @sto es lo que la sostiene,
la esperanza de reencontrarse con Anibal. En Belmmcierro ha operado de
otro modo, es un vehiculo para el olvido, ya nodeuecordar con claridad ni a

su madre ni a su hermano.

ESCENA 10
El camarin de Lara. Estan Menéndez y Lara.

MENENDEZ: ¢ Ya contaste algo?
LARA: ¢Algo de qué?
MENENDEZ: Algo de lo que te dije.
LARA: No.

MENENDEZ: ¢ Segura?

LARA: Segura.

MENENDEZ: Yo no te prohibi que digas nada. No tenés para qué
mentirme.

LARA: No te miento.

MENENDEZ: Si mentis. Caruso me vino a preguntar si era verdad
gue los iban a largar.
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LARA: ¢ Si sabés que les conté para qué me preguntas ?

MENENDEZ: Me gusta ver como tratas de mentir. ( Pausa).

LARA: Y vos qué les dijiste?

MENENDEZ: Que parecia que si.

LARA: ¢ "Parecia"?

MENENDEZ: Si.

LARA: ¢Por qué "parecia"? ¢Qué pasd, cambidé de idea ?¢qué dice
ahora?

MENENDEZ: No habla méas. Hace dos dias que no habla. Esta serio,
como furioso.

LARA: ¢Y eso qué quiere decir?

MENENDEZ: No hay que molestarlo, no hay que distrae rlo.

LARA: ¢Vamos a salir o no?

MENENDEZ: Supongo que si. Pero con él nunca se sabe ,yatelo
dije.

LARA: ¢ Me estas diciendo que no nos van a liberar?

MENENDEZ: Hay que esperar al Mariscal. El va a deci dir.

LARA: Vos me dijiste que ibamos a salir. Me lo aseg uraste.

MENENDEZ: No te lo aseguré.

LARA: Me dijiste que no te equivocabas.

MENENDEZ: Lo que dije no importa ahora.

LARA: jldiotal Me crei todo lo que dijiste. Me ilus ioné.
jldiota! ¢ Para qué me hacés hablarle a los demas? ( Menéndez
le da una bofetada ).

MENENDEZ: No me gusta cuando me hablas asi. Pedime perdon.

Pedime perddn.
LARA: Soltame. Soltame Menéndez.
MENENDEZ: Estoy esperando.
LARA: Soltame.
MENENDEZ: No. Me tenés que pedir perdon.

LARA: Primero soltame.



MENENDEZ: No te voy a soltar. Estoy esperando.
LARA: No, Menéndez, no. Te lo pido por favor. jNo!
MENENDEZ: &Y?

LARA: Perdon.

MENENDEZ: ¢, C6mo?

LARA: Perdon.

MENENDEZ: Perdon, ¢y qué mas?

LARA: Perddn, mi amor.

MENENDEZ: No escuché bien.

LARA: Perdén, mi amor.

MENENDEZ: Necesito que grites.

LARA: jPerddn, mi amor!

MENENDEZ: Mucho mejor. Te perdono. ( Pausa) ¢ Estas bien?
LARA: Si.

MENENDEZ: ¢, Te duele?

LARA: Un poco.

MENENDEZ: Bueno, ya va a pasar. ¢Asi te hace bien?
hondo. Mas hondo. ¢ Pasa?

LARA: Si, ya paso.

MENENDEZ: ¢ Me querés?

LARA: Si.

MENENDEZ: ¢ Vamos a empezar una vida nueva?
LARA: Si.

MENENDEZ: ;Vamos a casarnos?

LARA: Si.

MENENDEZ: ¢ Si, qué?

LARA: Si, mi amor.
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En el camarin de Lara somos testigos de una esdenaiolencia
domeéstica, si asi podemos llamarla, en la que isieresia el caracter sadico de
Menéndez y el miedo de Lara. La aceptacion desgstacion de violencia fisica
y verbal, es la respuesta al deseo que ella tiersedfeliz, porque en el encierro
Menéndez le ha hecho creer que sin él no es naaejla habita un profundo
sentimiento de soledad, por ello pensar en salalldsin Menéndez es perder lo
anico que tiene por malo que sea, es su Unico secyorque su

autodeterminacion ha sido minada por el ejercieitadviolencia.

ESCENA 11

La sala de ensayos. Caruso, vestida como la maestra con
graves problemas de diccion se dispone a dar clases a un grupo
de alumnos interpretados por Katia y Margota. Simul taneamente en
el otro ambito Lara, con la mascara del nifio, toma un frasco, lo
destapa, lo huele. Deja caer gran parte del conteni do dentro de
una jarra de leche. Guinea, que tiene puesta la mas cara de la
madre, la observa. El nifilo se incorpora a la clase de la
maestra, aunque no deja de observar lo que sucede e n la zona del
espacio que acaba de abandonar: Bruno, que lleva la mascara del
padre, se acerca a la jarra de leche, se sirve un v aso, bebe.
Inmediatamente comienza a sufrir dolores que lo obl igan a
retorcerse en el piso. Luego de una breve agonia, m uere. La
maestra estd plantada frente a Katia, el nifio y Cor a. Menéndez

contempla apartado.

LA MAESTRA(al nifio): Alumno, atienda acd, por favor. No sé qué

es lo que le pasa hoy que estad tan distraido. La Ar gentina
limita al oeste con Chile, al norte con Bolivia, al nordeste con
Paraguay y Brasil, al Este con Uruguay y al sur.... al sur...
estd el mar... el océano... No sé por qué las prueb as las
hicieron tan mal... Si ya habiamos hablado de esto. No puede ser
que cada cosa yo la tenga que explicar veinte veces porque
ustedes no prestan atencion. ( Al nifio ). Alumno, atienda acé por

favor, ¢cuantas veces se lo tengo que decir? ( entra la madre ).
Buenas tardes sefiora como le va... ( La madre y la maestra hablan

en voz baja. Al nifio ). Alumno... Alumno, atienda acia... Si

usted... su madre ha venido a buscarlo. Junte sus c osas.

El nifio obedece y se incorpora. Se acerca a la madr e, ésta la
abraza y se deshace en llantos. El nifio observa a | amadrey a

la maestra alternativamente.
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LA MAESTRA: Alumno, tiene que retirarse y acompafar la en este
momento, su padre acaba de morir.

NINO: ¢Papa? ¢Se murié papa? ( sale con guinea ).

MENENDEZ: Le falta todavia, Lara, usted tiene que s orprenderse
mas, bastante mas.

La didascalia da cuenta de todas las acciones gugesutan en esta
crucial escena de la representacion, porque ereeldio da muerte al padre,
envenena la leche que el padre bebe en las maiizmaste un acto de venganza,
o al menos podriamos considerarlo de este modoad¥e lo ha privado de su
infancia, de su libertad y de la compafiia de sucatas ultimo reducto de
humanidad en este nifio, Unico vaso vinculante aootriedad y su valoracion
afectiva; dar muerte al padre parecia la Unicaaaue tenia, pero ¢realmente es
asi? Tal vez no tenia opciones, porque careciandefigura fuerte de apoyo
afectivo, la madre era otra victima del padre gicigién alguna, pero el matarlo
no lo convirtid en el héroe que tal vez deseabaaenadre no volco su afecto a
él, por el contrario, se abrié a una exploracid@iies sensorial muy alejada de lo
que pudo ser la realidad de pareja. El nifio tom@gdeaiéon de mas simple
ejecucion pero a la vez la mas compleja a nivelogonal, con esto se abrio el
umbral de una vida perturbada por una mente crimpeo en el futuro se

revelara un grado de moralidad en su conciencia.

ESCENA 12
Bruno y Guinea arman una mesa con una tabla colocad a sobre
dos sillas. Katia pone un mantel largo. Caruso colo ca vasos y

utensilios. Lara llena los vasos.

GUINEA: ¢ Hay bebidas?



KATIA: Menéndez trajo varias botellas.

CARUSO: ;Y la comida? ¢Hay comida?

KATIA: Ahora la va a traer Cora.

CARUSO: ¢Qué vamos a festejar?

KATIA: Todavia no nos dijeron.

CARUSO: ¢ No sera afio nuevo?

KATIA: Eso esperamos.

CARUSO: Pero si es afio nuevo, nos vamos a ir ¢,no?

KATIA: Hay que esperar, Caruso. Después te digo.

CARUSQO: jAfio nuevo! jAfio nuevo! jNos vamos! jNos va

BRUNO: Paréa Caruso, calmate. ¢ Te podés callar, por

CARUSO: ¢ Pero qué le pasa Bruno? ?¢Por qué me hace
no es afio nuevo para qué nos hacen festejar? ¢ Lara,
dijo Menéndez?

LARA: Me dijo que pongamos la mesa larga.

CARUSO: ¢ No te dijo qué festejdbamos?

LARA: No.

BRUNO: No dijo que ibamos a festejar algo.

LARA: No dijo nada.

CARUSO: ¢ Entonces qué se piensan? ¢ Que nos van a a
nos van a hacer un homenaje? ¢ Para qué es todo esto

BRUNO: Lo mé&s seguro es que no quiera decir nada. U
mas.

79

mos!
favor?

callar? ¢Si
qué te

gasajar? ¢Que
?

na cena, nada

CARUSO: ¢Una cena con champan? ¢Desde cuando cenamo s todos

juntos, con champéan?

BRUNO: A veces si, acordate Caruso. La vez que Rena

emborracho.

GUINEA: Si, es cierto. Comimos fiambres. Muchas ens
carne con una salsa de mostaza que yo preparé.

CARUSO: ¢ Carne? ¢ Fiambres?

LARA ( A Caruso ):Vos lloraste. Llamabas a tu mama.

rd se

aladas. Una
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CARUSO: Si. Katia tuvo un ataque. No paraba de repe tir el
ndmero.

LARA: Guinea se acordaba del marido. Tuvo un ataque de risa,
para variar.

KATIA: Bruno no dijo una palabra en todo el tiempo. Y Cora, que
también estaba borracha, cont6 que estaba enamorada de
Renard.

GUINEA: Renard se le declar6 a Lara.
LARA: No fue asi.

GUINEA: Fue asi. Renard te dijo que te queria delan te de todos.
Vos te reiste.

LARA: No me rei. No me reia de él. No sabia como de cirle...
KATIA: ¢ Decirle qué?

LARA: Decirle que no podia.

KATIA: ¢ Que no podias qué?

LARA: Que no podia... Ya estaba Menéndez. Si sabia gue Renard me
gueria, a lo mejor lo mataba.

GUINEA: Renard no entendi6. Pensdé que preferias est ar con
Menéndez.

CARUSO: No se equivocaba.

LARA: Si que se equivocaba.

CARUSO: A partir de esa noche, Renard empez6 a anda r mal.
LARA: Ya estaba mal, Caruso. No me vengas a joder.

GUINEA: Es cierto, Renard siempre estuvo mal.

CARUSO: Esa noche vomit6. Yo lo tuve que limpiar.

BRUNO: Estaba borracho.

CARUSO: Habia sangre en el vomito. ( Pausa). Pero esa vez no
parecia afio nuevo. Ahora si parece afio nuevo.

BRUNO: A vos te parece afio nuevo.
GUINEA: A mi también.
LARA: A mi me gustaria.

KATIA: Vamos a festejar como si fuera afio nuevo. No me miren
asi. Vamos, empecemos.



BRUNO: ¢, Qué ganamos con eso?

CARUSO: ¢(Como qué ganamos? Festejamos. Hace tanto t
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iempo que no

festejamos nada. Afio Nuevo... Navidad... El 9 de ju lio...
¢A quién le importa? Vamos, vamos... Vamos a hacer de
cuenta que es afio nuevo.

KATIA: Vamos a ver qué hace Menéndez cuando nos vea brindando.

GUINEA: Hay que esperar a Cora.

BRUNO: Lara, llena los vasos. (Lara obedece).

KATIA: Cora tarda mucho con la comida.

BRUNO: No importa, apenas viene, empezamos.

KATIA: Gritemos bien fuerte.

GUINEA: Si, si.

LARA: ¢Renard no puede venir?

CARUSO: Renard no se puede ni mover.

BRUNO: Caruso, anda a ver si la encontras a Cora. D ecile que la
estamos esperando.

KATIA: Ahi esta Cora.

Entra Cora con una fuente de comida que apoya sobre la mesa.
Cada uno toma una copa. Katia le da una copa a Cora , que
permanece profundamente turbada. Katia y Bruno comi enzan a
cantar los numeros. Los demas la siguen, excepto Co ra.

TODOS MENOS CORA: iDiez! iNueve! jOcho! jSiete! Se is! iCinco!

iCuatro! jTres! jDos! jUno!

Estallido general. Todos brindan. Cora no responde
copas. Su silencio va invadiendo a cada uno de
comparfieros. Finalmente todos callan.

CORA: Renard no esté.

BRUNO: ¢ Cémo sabés?

CORA: Entré en el camarin. No estaba.

CARUSO: ;{C6émo entraste?

CORA: Tenia la puerta abierta.

CARUSO: No puede ser. Yo se la cerré.

BRUNO: ¢ La cerraste con llave?

el choque de
sus



CARUSO: Menéndez quiere que la cierre siempre con |

CORA: Pero la puerta estaba abierta. Encontré sangr
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lave.

e en la cama,

en las sébanas, en el piso. ( Pausa). ¢Donde se lo llevaron,

Caruso?
CARUSO: No sé.
CORA: j¢,D6nde se lo llevaron?!
CARUSO: Yo no sé nada. Te lo pido por favor.
CORA: No me hablés con ese tono. No te hagas la vic
CARUSO: Les digo a todos: yo no sé nada. Haganselo
CORA: Vos viste quién se lo llevo, turra. ¢ Quién fu

CARUSO: Yo no vi nada, estuve aca, con ellos. Estuv
hace poco. Cerré con llave y vine para aca.

CORA: jMentis! ¢Qué es lo que quieren con Renard?
KATIA: Calmate, Cora.

CARUSO: Yo no sé nada. Se los juro a todos

CORA: ¢ Pero no se dan cuenta que esta mintiendo?
KATIA: Caruso estuvo acd, con nosotros.

CORA: ¢COmo sabés que antes de estar con vos no est
camarin de Renard viendo coémo se lo llevaban?

KATIA: ¢ Y vos como sabés que estuvo? ¢ Por qué la ac
CORA: Ella es la Gnica que puede entrar en el camar
KATIA: (Y eso qué tiene que ver?

CORA: ¢Y vos por qué que la defendés tanto a Caruso
también viste como se lo llevaban a Renard?

Katia le da un bofeton a Cora. Esta quiere devolvér
la aparta.

KATIA: Hija de puta. (,COmo me vas a decir una cosa
sabemos que no fuiste vos la que ayud6 a Menéndez y
nos venis a tirar mierda a nosotras?

CORA: jRenard esta muerto! Se lo llevaron, vos Caru
lo que pasé, vamos, habla.

BRUNO: iCora! jCora! jCallate! jCallate! jNo tenés
prueba de nada! jCallate! ¢ Me ois? Caruso estuvo aq

tima.
entender.
e, Menéndez?

e con Renard

uvo en el
usas a ella?
in de Renard.
? ¢Vos
selo. Bruno

asi? ¢Coémo
ahora

SO sabés bien

ninguna
ui.



83

CORA: Ella sabe dbénde se lo llevaron, ella sabe lo que le
hicieron.

CARUSO: Yo no sé nada, se lo juro, Bruno.

BRUNO: A lo mejor se descompuso y lo llevaron. Caru S0, ¢como
estaba Renard?

CARUSO: Estaba como siempre, un poco peor.
BRUNO: ¢, Sangraba?

CARUSO: No. Respiraba mal ( Pausa).
LARA: ¢ Qué vamos a hacer?

BRUNO: Vamos a esperar.

Entra Menéndez, todos callan.

En esta escena vemos tres estados de animo alisént el grupo de
prisioneros. Se ha ordenado colocar una mesa dgquétm se ha traido
champafa y en ellos se genera la expectativa,tadkre indicar que ha llegado
el tan anhelado momento de la liberacion. En medita emocion, Cora irrumpe
en escena con la noticia de la desaparicion derBgelaacelebraciéon termina, se
pasa muy rapido de la felicidad a la incertidumiyrefinalmente a la
desconfianza. Cora cree que Caruso sabe cuapesaelero de Renard, ya es ella
quien le ofrece cuidados médicos, con este evardada queda sembrada. A mi
modo de ver, y esto va cobrando fuerza en escasésripres, la desaparicion de
Renard es una estrategia para instaurar la deaoanfiy con ello la separacion,
para que se debilite su fuerza grupal, porque a®esber que habia posibilidad
de ser liberados, Renard estaba muy delicado dd galeguia alli, por qué se lo

llevan ahora. Es casi seguro que ha muerto.
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ESCENA 13

Cora con la mascara de la madre y Bruno, en el pape | del
amante. Bruno se sienta. Cora se sienta encima. Amb 0s
representan una escena de alta tension erética. Lar a, en el
papel del nifio, los observa sin perder detalle. Sim ulthineamente

Caruso, Lara y Katia arman un atadd en el que insta lan un

mufeco. Por fin, el nifio se decide y llama a la mad re, gue no

responde.

NINO: Mamé, mama... los sefiores tienen que cerrar e | ataud. Hace
rato que te esperan... Mama. La abuela también te e sta
buscando... se descompuso, tuvo que venir el médico L yel
tio Victor... esta furioso. Hay mucha gente que te quiere
saludar. Quieren saber donde estas. No pueden cerra r el
ataid si vos no venis. Dicen que tienen que traer o tro
muerto pero no pueden si no lo llevamos a papa al
cementerio. Teniamos que estar en el cementerio a | as once
y ya son las doce y media. ¢Qué les digo, mama? Se esta
juntando en la calle la gente que vino a ver a papa y la

gente del otro velorio. ¢ Vas a tardar mucho?

Esta es la escena de la liberacion definitiva dmaare en la pieza que
representan. Se ofrecen otros datos, al paregadet era una figura que gozaba
de prestigio y poder, porque una gran cantidadedsopas han llegado para dar
el ultimo adios. Mientras que esto ocurre, el réiiperimenta la traicién de la
madre, quien en la habitacion contigua a dondeas& &l velatorio del padre,
estd con su amante, no esperd a que el cuerp@adied pe enfriase para intentar

rehacer su vida.

ESCENA 14

El camarin de Bruno. Estdn todos menos Lara y Menén dez.
Cora controla la entrada.

Entra Lara.

LARA: Ya estoy.

BRUNO: ¢ Te dijo algo?
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LARA: No. Le hablé del tema pero no me quiso contes tar.
CORA: Lo mataron.

BRUNO: O no. A lo mejor se puso muy mal.

CORA: ¢Qué te pasa, Bruno? No se lo llevaron para c urarlo. Si
Menéndez no quiso hablar del tema con Lara es porqu eselo
llevaron para matarlo. O se lo llevaron muerto. Hab ia

sangre por todos lados.
BRUNO: ¢, Qué vamos a hacer?
CARUSO: ¢ Qué podemos hacer? Nada.
KATIA: Tenemos que esperar.

CORA: Claro, vamos a dejar que se lo lleven a Renar d y nos vamos
a sentar a esperar.

KATIA: Hablemos con Menéndez.
CORA: Ya sabemos lo que nos va a decir. Nos va a ne gar todo.
GUINEA: Hagamos la prueba.

CARUSO: Si lo mataron, Renard no tiene remedio. ¢Pa ra qué le
vamos a preguntar?

BRUNO (A Caruso) ¢A vos Menéndez no te dijo nada?
CARUSO: Lo que ya le conté, Bruno.
LARA: ¢ Qué le contaste?

CARUSO: Me pidi6 la llave del camarin de Renard y m e dijo que no
lo tenia que atender mas.

LARA: (Y vos qué le dijiste?

CARUSO: Nada. Yo estaba muerta de miedo. Y ahora ta mbién.

BRUNO: Lo que quieren es eso, que tengamos miedo, ( ue no
preguntemos.

CORA: O a lo mejor lo que quieren es que preguntemo s, estan
esperando que preguntemos. Los tenemos que sorprend er, no

tenemos que hacer lo que esperan.
BRUNO: ¢, Qué querés decir?

CORA: Yo digo que no hay que trabajar. No hay que h acer una
escena mas hasta que no nos digan qué pasé con Rena rd.

LARA: No, eso no. No podemos dejar de trabajar.



CORA: Podemos probar.

KATIA: Estas loca.

CORA: No estoy loca. Lo que pasa es que no soy coba
KATIA: Los burros no necesitan ser cobardes.

GUINEA: Lo que propone Cora es como suicidarse. Nos
aniquilar.

CORA: Ya nos tenian que haber matado hace mucho. To
servimos a ese Mariscal. Hagamos lo que hagamos no
a matar. Probemos dejar de hacer las escenas, a ver
pasa.

KATIA: ¢Y Renard? Ahi tenés, casi seguro que lo ase
¢ Ves? Nos pueden matar.

CORA: Renard ya no le servia al Mariscal. Ya no lo
Las escenas las hacia cada vez peor, no se concentr
olvidaba la letra. No les servia mas.

CARUSO: Bruno, Bruno, se lo pido por favor. Hable ¢
mujer, que estd mal de la cabeza. Hagale entender g
no estamos en donde ella cree...

CORA: ;Y dbonde creo que estoy?

CARUSO: Eso es lo que no sé. Acd estamos encerradas
Somos prisioneros, somos presos, Esto no es una fab
hay protestas, no hay huelgas. Aca no nos echan, no
Nos amasijan y a ninguno le importa porque nadie se

CORA: Probemaos, para ver si es cierto.

CARUSO: Pero no...

GUINEA: (Y si es cierto?

CORA: ¢ Ustedes qué proponen? jQuedarse sentados y m
van liquidando uno por uno!

BRUNO: Vamos a hablarle a Menéndez, vamos a ver com
CORA: No vamos a ganar nada con eso.

CARUSO: Podemos esperar.

KATIA: Tenemos que esperar.

CORA: ¢ Esperar qué?

KATIA: A lo mejor vuelve.

CORA: No va a volver.
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BRUNO: ¢,Como sabés?

CORA: Lo sé. No me preguntes. Aunque me duela decir
Renard no lo voy a ver nunca mas.

GUINEA: Yo creo que Renard esta vivo.

KATIA: A veces quisiera morirme.

LARA: Paciencia, algun dia vamos a estar afuera.
KATIA: Ese dia nunca va a llegar.

LARA: Afuera hay vida. Podemos salir.

KATIA: Afuera no hay nada. Esta mierda es lo Unico
Entra Menéndez.

MENENDEZ: Qué bueno encontrarlos a todos reunidos.
preparando?

BRUNO: Un baile de disfraces.
MENENDEZ: Esta muy bien.

BRUNO: Estas invitado Menéndez. Nos sobra un disfra
Pero me parece que vos no lo necesitas.

MENENDEZ: No me provoque. Yo sé por qué se lo digo.
todos.

BRUNO: ¢ Nos amenazas?

MENENDEZ: Por supuesto. Entiendo que algunas veces

donde estan. Pero no se los recomiendo por un tiemp

largo.
BRUNO: Nunca nos olvidamos de dénde estamos, Menénd

MENENDEZ: Mejor para ustedes, mucho mejor. (
la sala.

Menéndez se ubica en la sala
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Pausa). Vayan para

LARA ( Imitando a Menéndez ): Vayan para la sala. Entiendo que
algunas veces se olviden déonde estan. Pero no se lo S

recomiendo por un tiempo muy largo.
carcajadas, menos Cora.

KATIA: Oigan, oigan.
GUINEA: Si, si. ¢ Oyen ustedes?

LARA: Si, ahora si.

Todos rien a



KATIA: Los chicos, otra vez.
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MENENDEZ: Los estoy esperando. Escena del cumpleafio S.

Todos van hacia la sala. Menéndez se ubica como obs ervador
a un costado, sin emitir sonido. Lara, en el rol de | nifio se
sienta a una mesa iluminada solamente por una luz c enital. El
resto de la escena a oscuras. De la penumbra surge la silueta de
guinea, que lleva puesta la mascara que representa a la madre.
Esta se desplaza mientras porta una torta con velit as. Desde
todos los rincones oscuros el resto de los actores- prisioneros
cantan la cancién de feliz cumpleafios. La madre ubi ca la torta
frente al nifo. Cuando éste se dispone a soplar las velas
aparece Bruno, que lleva la mascara del padre. Brun 0 apaga las

velitas.

PADRE: Me parece que no te estas portando bien
tu cumpleafios como si nada pasara. ¢ Ya sabés quién

niega). ¢Estds seguro? (El nifio asiente). No parecé

convencido. ¢Para cuando lo vas a averiguar? Vos te
vas a salir de esto asi nomas? No, mi querido, no t
facil. Te voy a seguir a sol y a sombra, hasta que

Era una botella de leche, una botella verde ¢ sabias
tird una o dos cucharadas de veneno y me dej6 desay
tranquilo. Yo sé que vos conoceés a la persona que h

. Estéas festejando
es? (El nifio
S muy
creés que
e va a ser
me lo digas.
? Alguien
unando lo mas
izo eso. ¢ Por

qué sera que no me lo querés decir? Cuando lo sepa no te voy a
perseguir mas. Lo Unico quee te voy a pedir es que me vengues,
que mates a la persona que me asesind. Pero vamos a ir por
partes.

MENENDEZ: Hasta aqui. Usted Lara, tiene que mostrar panico. Ya
se lo dije. Y usted... tiene que mostrarse mas amen azador. Asi
la va a ayudar alLara. Esta escena la vamos a pasar después por
lo menos tres o cuatro veces mas. Ahora usted Cora, y usted,

Caruso... vayan preparando la escena de la ardilla.

Suena el teléfono. Menéndez atiende.

MENENDEZ: Si sefior. Pero falta... Si sefior. Ha
cambios. ¢ Empezamos ya? Ahora mismo voy a dar las i
(Cuelga). Atiendan aca. Mas cerca. Vamos a hacer la
parque de diversiones.

BRUNO: No vamos a poder Menéndez.

MENENDEZ: ¢, Por qué no van a poder?

BRUNO: ¢ A vos qué te parece? ¢ Por qué puede se

MENENDEZ: No veo ninguna razén por la que no p

y que hacer
ndicaciones.
escena del

r que no podemos?

uedan.
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BRUNO: Te tenés que hacer revisar los ojos.

MENENDEZ: Puede ser. Pero usted no esta en con diciones de dar
consejos.

BRUNO: ¢Por qué no? Si estas por cometer un er ror, te tengo que
avisar.

MENENDEZ: Aqui nadie va a cometer ningun error , N0 se preocupe.

KATIA: En la escena del parque hace falta el v endedor de globos.

MENENDEZ: No necesariamente. Pero supongamos ¢ ue usted tiene

razon: ¢,cudl es el problema?

KATIA: Que el vendedor de globos lo hacia Rena rd. Y Renard no
esta.

MENENDEZ: ¢ Renard? ¢ Como saben que no esta?

CORA: Yo entré en el camarin y Renard no estab a. Y habia sangre
en la cama.
MENENDEZ: ¢Por qué entré en el camarin de Rena rd? Usted sabia

que estaba prohibido.

CORA: Me llam¢ la atencion la puerta abierta.

MENENDEZ: Caruso, ¢ usted dejo la puerta abiert a?

CARUSO: No sefior. Yo lo dejé a Renard y cerré con llave, como
siempre.

MENENDEZ: Miente. ¢La dejo abierta a propdsito 0 se olvidé de
cerrarla?

CARUSO: No, sefior. Nunca me olvidé de cerrarla

MENENDEZ: ¢Entonces cémo es que estaba la puer ta abierta? (A
Cora). Usted no tenia por qué entrar. Ni usted ni n adie.

BRUNO: Vamos, Menéndez, si te llevaste a Renar d y dejaste la
puerta abierta era porque querias que entremos. Ya conseguiste
gue nos demos cuenta que Renard desaparecio. ¢Ahora qué es lo
que falta?

MENENDEZ: Falta que ustedes sigan trabajando. Como siempre.

KATIA: ¢ Qué pas6 con Renard, Menéndez?

MENENDEZ: Ustedes saben que hace tiempo que Renard no estaba
trabajando bien.

CORA: Y por eso lo mataron!



MENENDEZ: ¢Lo matamos? Usted tiene ideas extravagan
lo matamos. Renard sali6 en libertad.

CARUSO: ¢ Lo largaron?
MENENDEZ: El estado mental de Renard era cada vez m
Mariscal decidié que lo mejor era dejarlo en libert

que pudiera tratarse en una clinica psiquiatrica.

BRUNO: No pretenderas que te creamos eso. Quiere de
salir de aqui tenemos que volvernos locos.

MENENDEZ: No es una mala idea. Pueden correr ese ri

GUINEA: ¢Por qué no nos avisé que el Mariscal iba a
Renard?

MENENDEZ: Yo no tengo que dar avisos ni explicacion
sobre lo que el Mariscal decide.

BRUNO: Estds mintiendo, Menéndez, a Renard lo liqui
dejaste la sangre en la cama y te lo llevaste. Rena
habia dicho que tenia miedo que lo maten, ¢no, Caru

MENENDEZ: Saqueme las manos de encima.

CARUSO: Bruno, tranquilicese.

BRUNO: Dejame de joder, Caruso, ¢ te lo dijo 0 no te

CARUSO: Eh, no... si... no fue asi, pero, si...on

BRUNO: jContesta!

CARUSO (Aterrada ): Si, me lo dijo hace poco.

BRUNO: ¢Quién sigue después de Renard? ¢Yo? ¢Katia?
¢ Caruso? ¢ A quién va a matar el Mariscal, eh?

MENENDEZ: El problema con ustedes es que pasan dema
juntos y hablan mas de lo que necesitan. Voy a busc
manera de solucionarlo. Si siguen asi voy a cerrar
puerta de los camarines con llave, para que no se p
ver. ( Pausa). Vamos a pasar a la escena.

CORA: ¢ Cémo vamos a ensayar la escena del parque si

MENENDEZ: Caruso va a hacer el personaje del vended

Se encuentran todos los prisioneros en el camarBradno, excepto Lara

que estd con Menéndez, todos la esperan. A suddedpay un clima de
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expectacion ante lo ocurrido con Renard y las resps de Menéndez. Lara no
sabe nada, Menéndez no quiere hablar y la desdparie Renard es el
detonante de la radicalizacion del conflicto yreacciones de los prisioneros se
dan en dos direcciones, unos quieren enfrentatomar medidas, los otros
tienen miedo a las represalias en su contra quegmodonducirlos a la muerte,
porque en el encierro nadie sabra qué ocurrié tos, @ nadie en el exterior le
importara. Esto nos habla del rol del lenguajexiatencia esta determinada por
la palabra en el exterior de ese espacio, siégs lla muerte no podran hacer la
diferencia porgue no habra quien diga qué paséltos, el silencio es entonces
para los que viven en el miedo una forma de pres&m, una especie de
garantia vital que les permitir4 retomar su existen traves de la memoria en el
universo exterior una vez sean liberados.

El lenguaje, por otra parte, proporciona una wisigobre parejas
oposicionales de sentido pero que la una sin ladrecen de sus significados

esenciales, tener/poder, vida/muerte; dentro/fues@eranza/desesperanza.

Caruso Katia Cora Bruno Guined Lara

Podemos | Tenemos | ¢Esperar
gue esperaf que esperar que?

A lo mejor/ No va al ¢Como

vuelve. volver. sabés?

A veces| Lo sé. No Yo creo| Paciencia,

guisiera me gue estjalgun dia

morirme. | preguntes. Vivo. vamos a
estar afuera

Ese dia

nunca va a

llegar.
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Afuera no Afuera hay
hay nada vida

Esta podemos
mierda es salir.

lo  Unico

gue existe

En estos parlamentos hay varios elementos img@edanque
desencadenaron los eventos que conduciran el dese#ll tener y poder esperar
implica una posibilidad frente a una obligatoriedeltbs en el encierro pueden
esperar un poco mas pero el tiempo parece agotest@n al limite de su
situacion. Vida y muerte aparecen como una presetasi espectral, ¢estan
vivos alli?, ¢sobre ellos pesa una condena? Asestme el peso del encierro y
para Lara el exterior es donde esta la vida, para Katia afuera no hay nada.
En este punto se empiezan a producir los cambrosioBse despoja del miedo y
confronta a Menéndez y éste los lleva a la reptasigém. La didascalia indica un
cambio, el autor ahora los denomina actores/pesas1 Con la llamada de El
Mariscal se detiene la accién y comienza la comfimion a Menéndez por la
muerte de Renard, y se plantea un giro en la waeahora quien es amenazado

es el carcelero.

ESCENA 15
El camarin de Bruno. Este hace gimnasia. Entra Mené ndez.
Bruno percibe su presencia. No lo mira. Menéndez se le acerca

mucho. Bruno no se detiene.

BRUNO: ¢, Qué pasa, Menéndez?

MENENDEZ: Siga, siga. No lo quiero interrumpir.
BRUNO: No se nota. ¢ Me querés decir algo?

MENENDEZ: Si.



BRUNO: Larga nomas. ¢ Aparecié Renard?
MENENDEZ: Ya se lo dije. Renard esta en libertad.
BRUNO: ¢ Entonces? ¢ Qué pasa, nos van a liberar?

MENENDEZ: No. Siga, siga. Hay tiempo. Me gusta ver
esfuerza.

BRUNO: ¢ Es algo importante?

MENENDEZ: No. O si. Depende para quién. A lo mejor
importante.

BRUNO: ¢ Necesitas que pare para hablar?
MENENDEZ: Es mejor.

BRUNO: Me estas intrigando, Menéndez. ¢Te traés alg
del bicho?

MENENDEZ: ¢ Quién es el bicho?

BRUNO: ¢Cbmo quién es el bicho? Vamos, ¢no sabés de
estoy hablando?

MENENDEZ: Supongo que Si.

BRUNO: Yo lo llamo asi: "el bicho". Siempre me lo i
una babosa. Algo de bicho debe tener ¢no?

MENENDEZ: ¢ Para qué hace gimnasia todos los dias?

BRUNO: No me contestaste. ¢No vas a hablar nunca de
es? ¢ Tiene caparazén? ¢ Tiene ocho patas? ¢ Larga bab

MENENDEZ: Usted es muy ingenuo.

BRUNO: ¢Por qué? ¢Porque espero que alguna vez nos
tipo? Puede ser.

MENENDEZ: No por eso. Usted me hace reir. Hace gimn
prepara para el dia de la salida como si estuviera
ya mismo.

BRUNO: ¢ Y no era que nos iban a largar?

MENENDEZ: ¢ A ustedes? ¢Quién le dijo eso?

BRUNO: Lara.

MENENDEZ: Lara inventa.

BRUNO: Lara no inventa, vos sos el que inventa. Aun
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escenas? Estamos hartos de la madre y el padre y el chico,
el parto y la escuela ¢Vos no? ¢(No te cansas de hac er
siempre lo mismo?
MENENDEZ: ¢ Usted cree que va a salir en libertad al guna vez?
BRUNO: ¢ Vos creés que alguna vez vamos a tener esce nas nuevas?

MENENDEZ: No puede hacer preguntas sobre eso.

BRUNO: Ya pregunté. Ahora lo Unico que tenés que ha cer es
contestar.

MENENDEZ: Puedo castigarlo.

BRUNO: Ahora me vas a tener que castigar. Lo dice e | reglamento.
¢, Cudl es la pena por preguntar? Eso nunca lo tuve ¢ laro.
Pero vos no me vas a castigar.

MENENDEZ: ¢ Qué es lo que le hace pensar eso?

BRUNO: No podés, Menéndez. ( Pausa). ¢ElI Mariscal lo odiaba al
padre o le tenia miedo nomas? ¢Lo maté?¢Mato al pad rey se

acosto con la madre?

MENENDEZ Rie a carcajadas ): Usted es un imbécil. Alguien le

meti6 en la cabeza que yo le tengo miedo. Y cuida s u
cuerpo, trata de dormir bien... usted cree que va a Vivir
eternamente.

BRUNO: Si, Menéndez. No me pudiste quebrar, como a Renard. Por

€so me tenés miedo.

MENENDEZ: Quisiera saber quién le dijo esa idiotez. Usted esta
muerto. No haga mas gimnasia, no se esfuerce mas. N unca va
a salir de aca y yo lo voy a ver morir.

BRUNO: No voy a morir, Menéndez. Puede ser que revi ente, pero no
me vas a ver. Te lo aseguro.

MENENDEZ: Tiene las horas contadas. ( Pausa). A lo mejor cree que
no lo podemos reemplazar. Pero se equivoca muchisim 0.
Podemos reemplazar a Renard. Lo podemos reemplazar a usted.
Renard ya esta muerto, bien muerto. Usted lo sabe, todos lo
saben.

BRUNO: Y a mi qué me interesa. ¢ Te creés que me asu sta lo que le
haya pasado a Renard? ¢ Te creés que me asusta morir ?Eslo
mejor que me puede pasar. Hace mucho que perdi las
esperanzas. Por eso me cuido, duermo bien, hago gim nasia.
Porgue no me van a reventar como a Renard que lo as esinaron
sin que se dé cuenta qué le estaba pasando. Me van a tener
gue matar de frente. Y voy a poder mirar a los ojos al que
me clave el puial. ¢Te reis, Menéndez? No, vos no v as a

tener coraje de matarme.
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MENENDEZ: Usted es un idiota sin remedio. Me subest ima y no se
da cuenta de que lo podria matar ahora mismo. O cua ndo a mi
se me ocurra.

BRUNO: No, ahora Menéndez ¢Qué estas esperando? Vam 0Ss, me tenés
aca solito. No te ve nadie, podés probar y si falla s
ninguno se da cuenta. Dale, ¢qué esperas?

MENENDEZ: El momento y el lugar es un privilegio qu e me voy a
reservar para mi.

BRUNO: Entonces apurate, porque a lo mejor te confi as... y te
vemos en el ataud. ¢, Seria bueno, no?

MENENDEZ: ;Me estd amenazando?

BRUNO: Claro, Menéndez. Como estan dadas las cosas si no me
matas, lo mas probable es que te mueras vos. ( Pausa). ¢Qué
era lo que me querias decir?

MENENDEZ: Justamente eso: ya no vale la pena que ha ga gimnasia.

En esta escena se da un cambio en la relaciondbr pero no de roles
actanciales. En los dialogos se asoma la positilddkaque Menéndez tiene un
plan particular que no responde a los interesds diéariscal. Necesita molestar
a Bruno, provocarlo para generar en él un estadmléea porque sabe que no le
tiene miedo, es decir, lo esta preparando paradosg avecina porque dice que
le queda poco tiempo a Bruno pero ¢sera que a tpgueda poco tiempo es a

él mismo?

ESCENA 16

El camarin de Lara. Cuando ella entra, se encuentra con
Menéndez, que la est4 esperando.

LARA: ¢ Qué pasa?

MENENDEZ: No digas nada. Escuchame bien. Nos tenem 0s que ir,
ya.

LARA: ¢ Adonde? ¢ Te volviste loco?

MENENDEZ: No grites. Oime bien: vamos a escaparnos
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LARA: ¢ De qué estas hablando?

MENENDEZ: El Mariscal... Se acab6 todo. Te tenés q ue venir
conmigo, ya.

LARA: ¢ Qué quiere decir que se acabé todo?

MENENDEZ: No grites. No quiere tener mas el elenco . Lo va a
disolver. No quiere verlos mas.

LARA: ¢No nos va a liberar?

MENENDEZ: No. Los va a matar. Los va a matar a tod 0sS.
LARA: ¢Nos va a matar? ¢ El te lo dijo?

MENENDEZ: Me lo dio a entender.

LARA: ¢Nos van a matar? Menéndez hacé algo te lo p ido por
favor. (PAUSA). ¢ Por qué se le ocurrié matarnos?

MENENDEZ: A vos no te va a pasar nada. Te lo prome to.
LARA: ¢ Y a los demas?

MENENDEZ: A los demés, no sé. El Mariscal no los q uiere ver
mas. Dice que ya no le sirven para nada.

LARA: ¢ Te lo dijo él?

MENENDEZ: Me di6 a entender que esto no da para méa s. Hace rato
venia oliendo que se iba a venir con una cosa asi. ¢ Qué
vamos a esperar? Tenemos que irnos ya. Yo sé lo que te

digo, los va a aniquilar.
LARA: iNos van a matar a todos! iNo, no, no! iNo p uede ser!

MENENDEZ: No grites. Si hacés lo que yo te digo no te va a
pasar nada. Tevas air.

LARA: ¢ C6mo?

MENENDEZ: Me tenés que seguir hasta la salida. Voy a venir mas
tarde a buscarte. Antes del ensayo. Tenés que estar
preparada.

LARA: ¢No podés salvar a nadie mas? ¢ A Katia?
MENENDEZ: No.

LARA: No me puedo ir. Es traicion. No la puedo dej ar asi si sé
gue la van a matar. Y a los demas tampoco.

MENENDEZ: Ahora tenés que pensar en vos. Cuando es tés afuera no
te vas a acordar de nadie. No te vas a preocupar ah ora por
esa lacra. ¢ Qué me miras asi?



LARA: (Y vos? El Mariscal se va a dar cuenta que n
va a buscar.

MENENDEZ: Cuando me busque ya vamos a estar lejos.

LARA: (Y si no es cierto? ¢Y si ho nos va a matar
dice para probarte?

MENENDEZ: Yo lo conozco. No me esta probando. Cuan
nuevo me va a dar la orden, estoy seguro.

LARA: (Y si te equivocas?

MENENDEZ: Los va a matar. Tenemos que irnos ya mism

LARA: No me voy a ir. No me voy a ir, Menéndez.

MENENDEZ: Tenés miedo. Pero ya estd todo preparado.
empezar una vida nueva, vamos a irnos bien lejos. N
van a encontrar. Veni, quedate asi, conmigo, abraza
todo listo. Tenés que ponerte la ropa que usas para
ensayos, la ropa del chico.

LARA: No me voy a ir con vos, Menéndez. Esto no me

MENENDEZ: Si te quedas no vas a salvar a nadie.

LARA: No los voy a salvar, pero tampoco los voy a d
sin decirles nada.

MENENDEZ: Si nos guedamos, el Mariscal me va a obli

degollarte, ¢no te das cuenta? Voy a tener que liqu
a todos. Si nos vamos, yo no tengo que matar a nadi

LARA: Entonces me vas a tener que asesinar, Menénde
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(PAUSA) ¢ Ois Menéndez?

MENENDEZ: ¢ Qué cosa?

LARA: Chicos, chicos que gritan, como si estuvieran en la

escuela. ¢No o0is?

MENENDEZ: No. No oigo nada.

En el camarin de Lara, Menéndez la espera paracanpl el plan que
tiene para escapar antes de que los aniquileneStgmente EI Mariscal ha dado
la orden de matarlos porgque ya no le sirven pada,rse ha cansado de ellos y la

Unica forma de librarse de su presencia es acalmmdsus vidas.
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Lara Menéndez
iNos van a matar a todos! iNo grites! Si hacés lo que yo te digo
no te va a pasar nada. Te vas a ir.
¢, No podés salvar a nadie mas? No.
No me puedo ir. Es traicion. Ahora tenés que pensar en vos.

No me puedo ir con vos, Menéndez.| Si te quedas no vas a salvar a nadie|
No los voy a salvar, pero tampoco |dSi nos quedamos, El mariscal me va a
voy a dejar morir sin decirles nada. | obligar a degollarte, ¢no te das cuenta?
Entonces me vas a tener que ases|naoy a tener que liquidarlos a todos.|Si

Menéndez. nos vamos, yo no tengo que matar a
nadie.

En estos parlamentos la idea de fidelidad al gegomuy clara, salvar la
propia vida no cuenta si no se salva a las ottisfiealmente se rebela contra
Menéndez y toma una decision, no los va a dejassBlor otra parte, la tesis de
que Menéndez tiene otro plan se solidifica, €l mguiescapar en un primer
momento, sabe que los van a descubrir pero cresagjpaede liberar del ojo de
El Mariscal, pero por otro lado hay algo en todo gae pone en evidencia el

propio miedo que siente por El mariscal y por lailptidad de convertirse en un

asesino.

ESCENA 17

El camarin de Bruno. Estan todos menos Menéndez. Co ra
controla la entrada. Hay un clima de profunda deses peracion.
GUINEA: Tenemos que calmarnos. Todavia estamos vivo S.

CORA: Ya no. No tenemos ninguna esperanza.

CARUSO: ¢ Van a venir ahora?

LARA: No sé. Yo creo que si.

CARUSO: ¢ Va a venir a matarnos? ¢ Va a venir Menénde Z solo?

BRUNO: A lo mejor miente.
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LARA: No mentia. Estaba asustado. Nunca lo habia vi sto asi.
BRUNO: Hay que esperar.
CORA: ¢ Qué vamos a esperar? Que nos vengan a matar.

CARUSO: ¢Por qué pas6 esto? Estdbamos bien... Para gué nos
quieren matar. Si vivos les serviamos.

BRUNO: Por eso, ya no les servimos.

CARUSO: ¢Por qué? ( Pausa) Cuando yo era chica y jugaba con las
mufiecas, iba a buscar a mis amigas... ¢,quién me iba a decir
gue yo iba a terminar acd adentro, que me iba a mor iraca?

KATIA: Voy a despedirme.

LARA: ¢De quién?

KATIA: De todos. A lo mejor entra ahora mismo, nos mata y no
tuvimos ni tiempo de mirarnos.

CARUSO: ¢Ya? ¢ Ya hos vamos a despedir?
KATIA: No tenemos nada que esperar.
Va hacia Bruno, que permanece absorto.

KATIA: Léastima que no nos conocimos en otro lado. T e quiero
mucho.

BRUNO: ¢, Qué estas haciendo?

KATIA: Me despido. Si me van a venir a matar quiero saludar a
cada uno. Chau.

BRUNO: Chau.
KATIA: Chau Caruso.
Caruso la abraza. Llora.
CARUSO: Chau hermosa. Ayudame. No me quiero morir.
KATIA: Sos muy buena, ¢sabias?
CARUSO: ¢ Por qué estamos aca? ¢ Por qué vinimos a parar aca?

Siempre pensé que algun dia ibas a venir a mi casa a
visitarme.Yo te queria mucho.

Lentamente todos empiezan a imitar a Katia. Todos s e
despiden detodos. Katia se abraza vigorosamente a L ara. Luego se
abraza con guinea y también con Cora. Guinea por su parte se

abraza con Caruso. Ambas lloran.

CORA: Chau, Bruno.
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BRUNO: Chau.
CORA: ¢ Vamos a dejar que nos vengan a matar asi?
LARA: Chau, Guinea.

Lara y Guinea se abrazan.

GUINEA: Igual no hay que bajar los brazos. Todavia estamos
Vivos.

Cora se topa con Lara. Ambas se abrazan.

CORA (A Lara ): Chau, nena. Yo te quiero, aunque no se note.
¢ Sabias?

LARA: No.
Bruno y Guinea se abrazan

GUINEA: Bruno. Ahora si me puede contestar sin ment iras. ¢Usted
cree gue esta vivo?

BRUNO: ¢Quién? ¢El...?

GUINEA: Si, Anibal, mi marido. ( Pausa). Ya no tiene que mentir.
Ya estamos aqui, en el borde.

BRUNO: ¢ Y si no morimos?
GUINEA: ¢Y si nos matan? Es mejor morir sabiendo la verdad.
Bruno medita durante unos instantes.

BRUNO: Lo fusilaron. Vi como se lo llevaban y oi lo s tiros. Lo
enterraron cerca.

Guinea hace esfuerzos por no desplomarse.
GUINEA: Gracias.

CARUSO (A Lara ): Ya no me vas a llamar cuando tengas miedo y no
puedas dormir.

LARA: No. No vas a poder venir.
CARUSO: Vos llamame igual.
Cora se acerca a Caruso. No se abrazan
CORA: Chau, Caruso.
CARUSO: Chau.

LARA: Otra vez los chicos... Oyen.
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CARUSO: Si, ahora se escuchan mejor que nunca.

KATIA: Es como si estuvieran aca arriba. ( Pausa). Me hubiera
gustado tener hijos. Dos varones y una nena. O al r eves.

CARUSO: Debe ser el recreo.

Todos se quedan escuchando a los chicos. Entra Mené ndez se ubica
en la zona del espacio que figura la sala de ensayo S.
MENENDEZ: Vengan todos aqui, a la sala de ensayos. Rapido.

Todos van hacia Menéndez.

MENENDEZ: ¢Qué pasa con ustedes? Estan siempre en a samblea. ¢Qué
es lo que estdn maquinando? A partir de hoy no van a poder
estar mas de tres personas en cada camarin, ¢ me oye n? ¢Qué
les pasa que no contestan? ¢Esta claro lo que dije?
jRespondan!

CARUSO: Si, sefior.

Suena el teléfono. Panico general. Menéndez atiende

MENENDEZ: Si sefior. Si, ahora mismo voy a empezar. (Cuelga ).
¢, Qué pasa?

Vamos, en fila, pdénganse ahi. ( Nadie se mueve ). jVamos,
muévanse! jVamos a hacer la escena del parto! Acomo dar

todo. ( A Katia ). Usted, vaya ahi, preparese para el parto.

Nadie se mueve.

MENENDEZ: ¢(Qué es lo que esta pasando? Les di una o rden. ( A
Katia ). jUsted, muévase! ( Katia no obedece ). jMuévase!
(ldem).

Menéndez saca el revélver y lo pone en la sien de K atia.

Esta no se mueve.
CARUSO: No, sefior, por favor.
MENENDEZ: ¢Qué es esto, un motin? ¢Se van a rebelar ?¢, Contra el

Mariscal? ¢Quieren que los fusile a todos? ( A Katia ).
iMuévase! ( Katia no se mueve ).

BRUNO: ¢Nos vas a matar a todos Menéndez? Empeza. M atame a mi,
vamos. ¢No decias que yo ya estaba muerto? ¢Vamos, qué
esperas?

Menéndez desvia el revolver hacia Bruno.

BRUNO: Vamos, tird de una vez. jEh, Mariscal, orden ale a tu
mufieco que tire! Si no se lo ordendas, no puede tira r, dale
permiso, vamos.
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Menéndez se abalanza sobre Bruno dispuesto a matarl 0. Pero
no lo hace.
BRUNO: No podés, Menéndez. jFijate, Mariscal, no pu ede! No nacié
para esto. jTenés que tener gente mas eficaz! ( A Menéndez )
Ya te lo dije, si no matds, vas muerto. ¢Qué estas
esperando? ¢Te creés que tengo miedo de morir? Me h aceés un

favor, me dejas salir de ac4. Vamos, Menéndez.

Cora lo toma a Menéndez por detras. Bruno se arroja sobre
él y le quita el revolver. Lara también se abalanza sobre
Menéndez. Lo atan.

CARUSO: iNo, Bruno! ¢Qué le van a hacer? ibamos a h acer la
escena, la escena del parto, ¢no vieron? No nos iba a
matar, no se dan cuenta, era todo mentira. Si lo ma tan...
entonces si, ninguno va a quedar vivo, nos van a li quidar a
todos

LARA ( Fuerade si ): jCallate! jCallate!

BRUNO: Mira bien lo que va a pasar, Mariscal. ¢ Esta s viendo? iTe
salié mal, eh! jEsta escena no la tenias programada 160 si?
Bueno, veni pronto a salvarlo porque tu mufieco esta al
borde de la muerte. Rapido, Mariscal, te queda poco tiempo.

Si no, cuando llegues Menéndez va a tener el cuerpo frio.
Se acabaron tus escenas Mariscal. Ya no tenés actor es.
Después de esto nos vas a tener que matar a todos. Lo
mataste a tu viejo, Mariscal hijo de puta? Jodete. iVeni a
matarnos, nosotros no tenemos nada que ver! ¢Tu vie jo te
persigue, no te deja vivir? jMorite, hijo de puta! ¢Nos

estas viendo? ¢Nos estas viendo? Mira bien.

Bruno mata a Menéndez con una soga. Lara y Cora lo
sostienen por las piernas y los brazos mientras ago niza. Guinea
y Katia contemplan sin inquietud. Caruso, en cambio , esta
desesperada. luego Lara rie desmesuradamente.

BRUNO: jMenéndez esta muerto, Mariscal! Estd muerto , ¢lo ves?
Miralo bien. Tu mufieco esta muerto.

Caruso toma el cadaver de Menéndez por las piernas y lo
arrastra a un costado del escenario. Lo cubre.

CARUSO: Estan locos, ahora si que nos van a venir a liquidar.
¢ No se dan cuenta de lo que hicieron? Que Dios nos ayude.
Silencio total. Los prisioneros quedan expectantes, atentos
al menor ruido. Pero no se oye nada. Asi transcurre n largos
segundos. Suena el teléfono. Ninguno puede evitar | a
consternaciéon y el espanto. Luego de unos instantes de

indecision Katia se incorpora. Va hacia el teléfono

CORA: Para. ¢ Qué vas a hacer?
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KATIA: Alguien tiene que atender.
CORA: No atiendas. Que venga.
KATIA: No va a venir.

CARUSO: El parto.

LARA: No atiendas. Veni. Veni.

Lara acude donde estd Katia. La abraza, la aparta d el
teléfono.

CARUSO: El parto. Vamos, empecemos.

Caruso se coloca el delantal blanco. Luego reparte los
delantales entre guinea, Cora y Bruno. Guinea se lo pone. Lara
ubica la camilla en el mismo lugar que en el princi pio de la
obra. Luego, se viste como un chico de diez afios y se prepara
para observar la escena. El teléfono no deja de son ar. Katia se
acuesta en la camilla, se coloca la mascara que rep resenta a la
madre. Bruno se incorpora, se pone el delantal, se transforma en
el doctor obstetra que va a asistir el parto de Kat ia. Cora se

pone el delantal, se acerca a sus compaferos.
BRUNO: Vamos, vamos, fuerza. jFuerza!

Katia gime, luego grita. El teléfono deja de sonar.

Lara ha revelado todo y los prisioneros saben Igaequieren matar.
Parece que el destino es inexorable, han llegadmrme y saben que en el
abismo los espera la muerte. En las despedidas se& ¥amiliaridad y Caruso
habla en pasado, diciendo “yo te queria’. Aunqueuradejo de esperanza que
no muere, un resquicio de luz que habla de resisteRero a la luz de la muerte
Guinea quiere saber la verdad sobre Anibal, Brermmhfiesa que fue fusilado.

Menéndez entra al camarin y los manda a la sagaskyos pero nadie se
mueve, van a arriesgarlo todo, amenaza con aslesingaca un arma pero en
una accion colectiva lo matan, con esto se cunipgiaa secreto de Menéndez,
cuando provocé a Bruno le dijo que le quedaba pi@ropo, quiso distraerlos

inventando que los liberarian, pero en el fonddngto que seria liberado con la
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muerte seria él, cuando explicé a Bruno lo quealéahle dijo lo debian hacerle,
de alguna manera este era su modo de encontranciédepor todos sus
crimenes. El brazo ejecutor de la violencia fumielado, su muerte fue un acto
de perdon. Ahora, ellos estan solos bajo la mickd&l Mariscal; tal vez ya no
les importe salir, tal vez nunca los quiso mataeycomprueba porque al dar
inicio a la accion el teléfono deja de sonar.
2. Estructura Profunda

2.1.- Perspectiva Epistemoldgica: Tendencias y M&atidades

Esta perspectiva nos permite sentar las basesmpaael contexto teatral
en el cual surgio la obra de estudio que nos oenpaste capituldnstrucciones
para el manejo de marionetasace en medio de la configuracion de la estética
del Teatro Emergente, es la etapa de cierre 8edanda Modernidad (1983/85-
1998) y una fase de apertura teatral en la que, logicEm@ncontraremos un
intenso intercambio de procedimientos que darégenria creaciones teatrales
ricas en un discurso plural y diversos lenguajesrgsos. El surgimiento de este
teatro, responde a la busqueda de nuevos lendaajes toda nueva etapa de un
sistema estético complejo) que pudieran dar cabidauevas circunstancias
sociales, el espectador tiene la necesidad de vepsesentado y los teatristas
comprendieron que debian hacer una revision deegnmientos estéticos,
planteando discursos que gozan de una profundaobetesidad estético-
ideoldgica que ponen en crisis los procedimientelsrelalismo reflexivo y el
realismo critico, lenguajes escénicos que se cioiasoh como discursos

hegemonicos en la escena portefia.
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Este teatro emergente, dentro de su composicasgeepuna multiplicidad
de discursos y estéticas, pero las mas relevaneselp arraigo que han
encontrado en los “nuevos autores” y se perfilamadegemonicas son: el
teatro de la desintegracion, el intertexto postmualg el teatro de resistencia.

El teatro de la desintegracion, surge en los aiibenta del siglo XX y su
propoésito es parodiar los discursos sociales yiesseconsiderados hegemonicos
por la critica y los sectores culturales estatitesi Esta tendencia es considerada
una continuidad estética del absurdo porque enlplesbstracto del lenguaje
escénico y la crisis del personaje como ente pgjom®. Ahora bien, esta
estética de la desintegracion establece una diatgnee diferencia del absurdo
en un rasgo esencial, este teatro no pretende tramonada. Los autores de esta
tendencia se han impuesto una tarea conscient@erdas reglas y transgredir
los mecanismos propios de la tradicion teatral rdnge sustentada en los
realismos, insertando cada vez mas rasgos del pdstnmismo en un intento por
despojar al teatro de sentido y coherencia estétidaoldgica.

Por otra parte encontramos los discursos de lateesia. Este teatro se
opone ideolégicamente al teatro de desintegracidgue no persigue la ruptura
con la tradicién teatral sino que propone nuevosiasode hacer teatro sin
abandonar del todo los discursos establecidos, @aldmconsiderar que el teatro
de desintegracion no es critico ante los postuladsslutistas de la condicion
postmoderna que promueven la imposibilidad de etacel proyecto moderno.
A mi modo de ver, decir que la postmodernidad easdponsable del fracaso de

la modernidad es otorgarle un rango superior aotalicion postmoderna, casi

® Martin RodriguezQp cit.



106

llevandola a un estadio filosofico propiciando lasmas contradicciones, solo
que del lado opuesto, en las que han caido losnpdstrnistas mas radicales.
Ahora bien, es importante rescatar la idea de testieo de resistencia, en la
medida en que pretende combatir los procedimiedesteatro postmoderno
haciendo una revision del teatro anterior, evaloamsds debilidades para
construir una nueva poeética capaz de renovar leer&aszas en el teatro como
instrumento de transformacion social.

En el seno de este teatro emergente, hay otrderelas que en estos
altimos diez aflos han cobrado mayor fuerza, quiedtanta como para
constituirse en un discurso hegemonico pero siufecisntemente importante
como para tener un lugar en la historia del teatgentino, sélo el tiempo podra
decir la hegemonia del realismo serd derrotada gsias tendencias de
intercambio de procedimientos estéticos en poshdenueva poética. En torno a
este tema, Alicia Aisemberg y Adriana Libonati,aédtcen una clasificacion de
esas otras tendencias del teatro emergente didimles en tres grupos:

(Aisemberg y Libonati, 2001: 476)

La denominacion “otras tendencias de los dramasuegeergentes” se refiere a autores
gue han estrenado sus primeros textos en los rgveetto que ha alineado su teatro
dentro de tendencias incluidas, cercanas o de smeral el realismo en su tercera
versién. Es por ello que se analizan las tres ergds segun esta clasificacion:
1.- Textos incluidos dentro de la tercera versi@h mkalismo reflexivo; 2.-Textos

cercanos a la tercera version del realismo criBcoJ extos de mezcla entre el realismo

critico o reflexivo, segun los casos, y el intetdgxosmoderno.
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La primera tendencia, textos incluidos dentro adercera version del
realismo reflexivo, presenta una dramaturgia qudida con los preceptos de
esta estética moderna pero promueve el enriquetiont® estos procedimientos
con la incorporaciéon de elementos propios del esipnésmo o el absurdo, que
originan una fusion que conlleva una resemantiracié los procedimientos
realistad.

En la segunda tendencia de textos cercanos ardardeversion del
realismo critico, los dramaturgos combinan proceshitos realistas y la
incorporaciéon de una tesis social con elementopigsodel expresionismo
subjetivo de la dramaturgia de Harold Pinter y &da Gambaro. El objetivo de
este teatro es abordar los problemas planteadok pealidad con un lenguaje
renovado pero sin alejarse de la tradicion teatral.

La tercera y ultima tendencia hace referenciasadgtos de mezcla entre
el realismo critico o reflexivo y el intertexto pw®derno, tal como lo indica su
nombre, son textos dramaticos cuya naturalezaodstall se sostiene en gran
medida en los procedimientos del realismo criticel yealismo reflexivo pero
incorporando elementos propios del teatro postnmajezromo el intertexto, el
palimpsesto y el rizoma. Estos textos no rompenladradicion teatral pero si
hacen una renovacion de los temas y hacen unaefiexdn en torno al rol del
teatro actual y los problemas de la sociedad cqmiednea, tal es el caso de

Instrucciones para el manejo de marionetas.

" Debemos entender por procedimientos realistas resepcia de personajes referenciales, la
determinacion geografica, los datos histéricos geegan una mayor fuerza a la convencion temporal,
una extraescena a la cual se accede por medideadectos, la graduacion del conflicto y la utit&an
convencional de los niveles de prehistoria.
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2.2.- Perspectiva Diacronica: Las Mediaciones

Esta perspectiva se figura en torno a las mediasiae tipo histoérico,
psicosocial y estético, que permiten adentrarnotoenntringulis del universo
ficcional, el contexto especifico de generaciotadabra artistica y las relaciones
de los personajes con el espacio dramatico cemadopresenta una metafora
politica sobre el poder.

A nivel histérico en el modelo de periodizaciénl deatro argentino,
podemos ubicar esta pieza, como ya lo habiamosceamen el segmento
anterior, dentro del teatro emergente, especifiotanen la tendencia de textos
de mezcla entre el realismo critico y el intertgxdstmoderno.

Instrucciones para el manejo de marione&s un texto de mezcla de
procedimientos porque en ella existe una preemiaated realismo critico pero
hay una evidente y marcada caracteristica postmaget palimpsesto. Este se
evidencia hacia el final de la pieza en la escat@rce, Bruno da la primera pista
con la idea de la mascarada para confrontar a Mezép poco después este
indicio es corroborado con la aparicion del famzglel padre de El Mariscal,
sin duda esta es una referencia al iconico texté/dleam Shakespeardjamlet
especificamente en la escena V del Acto |. En sest@ido es importante
establecer la diferencia entre intertexto y palesps en esta cita a la
mencionada pieza, porque Levy-Daniel, no hace eirderpretacion del texto
sino que presenta una pista que nos lleva al teataz. Este indicio se concreta
con la aparicion del fantasma del padre, pero eesagio marcar algunas

distancias, el espectro en ambos casos quiereugmeierte sea vengada, en todo
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caso lo que cambia es queldamletel fantasma sabe quién lo asesino pero en
Marionetasel fantasma no lo sabe o al menos asi se lo hraee al nifio. En la
obra matriz la representacion es una forma de dessgarar la verdad, en esta
pieza la representacién constituye una forma dgapowrio personal que permite
expiar sus pecados al Mariscal. Ahora bien, egdagncia de lo metateatral lo
que nos permite hacer la conexidn entre ambas olp@sue bajo esta
perspectiva de analisis, es el factor metateatogdyesto emHamletel que habla

de la especificidad del teatro y su rol como mesrani de transformacion y
cuestionamiento, que en definitiva es uno de loarales de la metafora de esta
pieza.

Cuando los prisioneros deciden tomar las riendasadepresentacion,
Levy-Daniel, plantea que aun hay posibilidad de gjueatro sea el protagonista
de su propio destino y le envia un mensaje al paglex regia los pasos del
teatro, porque la escena debia representarlodaing queria verse, presentando
una vision de la sociedad y de la realidad utgmoampre queriendo que el
teatro mostrase lo que esa sociedad queria serlg goe realmente era. La
verdad escénica va a hablar y debe hablar de stoneb espacio para decir lo
indecible proponiendo la busqueda y rescate dielatidad y la memoria.

A nivel de caracteristicas del realismo critico @mnamos una clara
influencia de la concepcion estética de GambarawoWsky, en la construccion
de un microcosmos cerrado, la busqueda de libeddds personajes abusados
por la violencia que se rebelan contra ésta, lzation de la metafora como

elemento estético catalizador de la tesis socis,en este caso no tiene que ver
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con la actualidad politica argentina, necesariaeesio con lo politico y sus
resonancias sociales.

El espacio cerrado en esta pieza es fundamental desarrollo de la
accion dramatica, porque es el encierro el generddbclima en el que se
producen los acontecimientos. Este espacio cerr@sloun microcosmos
gobernado por El Mariscal, que vigila, aparentemestasi, a los prisioneros. Es
un personaje referencial que tiene en escena ao bjacutor de la violencia del
poder en Menéndez. Ahora bien, este espacio deeremcitiene unas
caracteristicas especificas, es un teatro que posesala de ensayos y una zona
donde se encuentran los camarines individualemadig a cada prisionero;
ellos no viven en la idea del tumulto propio de paisiones. En principio esta
concepcion espacial nos remite a la idea arquite@ddel Panoptico, porque la
naturaleza del edificio permite que uno o much@szan el poder sobre los
otros, en este caso los prisioneros estan vigilpdonanentemente haciendo de
este lugar un recinto casi utépico de la discipjpeafecta. Sobre esto, Michel
Foucault, erVigilar y Castigaren el que hace un estudio sobre el nacimiento de
la prision, (Foucault, 2009:223):

[...] el efecto mayor del Pandptico: inducir en elesddo un estado consciente y
permanente de visibilidad que garantiza el funaiteato automatico del poder. Hacer

gue la vigilancia sea permanente en sus efectdasimsi es discontinua en su accion.

Este efecto panoptico quizad en los niveles deigiia de la pieza
funcionaba efectivamente, pero los prisionerosg/éianen miedo a El Mariscal,
el efecto panoptico se ha corrompido en el moment@l que inicia la pieza,

Menéndez ha establecido vinculos personales cos gllla eficacia de esta
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estructura reside en que el vigilante nunca es st los detenidos y con ello la
imposibilidad de crear nexos con los vigiladossiEtema ha dejado de funcionar
optimamente desde el comienzo de la pieza, lcsopgros se reunen, se
amontonan en los camarines, el silencio y la dise@a la que son sometidos en
la sala de ensayos termina en los camarines, lonogahabla de una especie de
desencierrp una suerte de libertad confinada. Otro aspecpwitante sobre lo
expuesto por Foucault es el factor temporal enig¢glancia, que da a los
vigilados la sensacion de permanencia a pesar el@ugede ser discontinua. En
esta pieza, El Mariscal esta en intervalos preasosl teatro, la discontinuidad
de su vigilancia deberia ser cubierta por Menéngleizn a su vez es vigilado o
al menos deberia serlo, pero este personaje sals dasencias de El Mariscal
aprovechandolas para gozar de cierta libertad eam@krro al que también es
sometido, ya que el tipo de vigilancia que ejeemurere de su presencia fisica
en el lugar del encierro.

El grupo de prisioneros desconoce la razén poudd permanecen alli, el
espacio cerrado es una prisibn de naturaleza ¢aiue a un tiempo es
castrador y liberador, esto ultimo en el sentidogde el mundo exterior es
desconocido, tanto tiempo ha pasado que tal vee dell encierro sea mas
terrible que estar alli. El tiempo es un factoalén la relacion de los personajes
y Su propia situacion, ya sea grupal o individhal algo en el ambiente distinto,
finalmente se abre una esperanza pero con matines decir, ellos esperan
salir de alli en algin momento pero esta posildlidancreta y mas cercana

genera otro ritmo en la atmoésfera. El tiempo comaea pesar, la ausencia del
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tiempo en su ambito es asfixiante cuando la sgbaieece inminente, es la
necesidad de recuperar el tiempo perdido la que Isacgir el mundo del
recuerdo, como si esto hiciera posible una sintesiporal que facilite comenzar
justo en el punto mas feliz antes de estar prisome

Estos personajes, prisioneros/actores, en el remdan construido una
vision de ese mundo interior y han imaginado ladakexterior. Estas visones
trasponen una idea de encierro y prision, contlastaon libertad y esperanza,
todo esto bajo la sombra de El Mariscal.

El Mariscal es el nombre que designa a la formaa del miedo dentro del
encierro. Este es un hombre del que sabemos Id/gnéndez nos cuenta, que
no se puede contrariar, no se le pueden hacermeesgy tiene un espiritu lleno
de contradicciones ciertamente mas vulnerable tjde sus prisioneros. Segun
lo que cuentan las escenas que los actores refaeses un hombre perturbado
por los recuerdos de su infancia, la cual fue @avesh un ambiente abyecto y
desalmado. Las imagenes recurrentes tienen queowefiguras arquetipales, el
padre y la madre, quienes son puestos en esceazea tle mascaras en un acto
de doble significacion, el recuerdo y el olvidorquee la mascara es un elemento
gue otorga una caracteristica inmovil al persomeesentado, como si su
accionar no esta movido por un sentimiento queleamlla expresion facial, él
puede recordar su pasado pero la mascara en sam@rto puede hacer olvidar
el gesto produciendo un efecto de distanciamidfgte personaje no es alguien a
quien se pueda amar u odiar, es un hombre dedwqditi que en cierta medida

lo que produce es mucha lastima por su profundadadly el intenso dolor que
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experimenta al saberse un asesino cuya victimadeepa a vengarse de si
mismo, es por eso que la representacion es unafdentortura autoinflingida.
El problema con esto es que no ocurre en su sokdadjue para llevar a cabo
esta venganza suspendié la vida de unos individues tenian sus propios
objetivos y expectativas vitales, la primera vieide su venganza es Menéndez.

Menéndez es victima y victimario, porque ejercevialencia pero
comparte el encierro con los prisioneros. Algorggante en este personaje es
que conociendo, como dice conocer, la salida, t® da ese lugar ¢Por qué
razon permanece alli? En primer lugar, diria questancia alli le otorga cierto
nivel a su existencia por la ostentacion del pegemo, que maneja como si fuera
suyo, lo cual le da sentido a su vida, sin impogae éste no depende de su
voluntad ni de sus metas individuales, sino queesiva de las necesidades de El
Mariscal. En segundo lugar, podria decirse que geece alli por una razén
menos practica, ha construido lazos con esto®pasds que en Ultima instancia
son lo Unico que tiene para bien o para mal. Estebie de alguna manera ha
ideado una estrategia para salir de alli, peroggdinmgue nadie sabe que sélo lo
lograrda muerto. En un intento desesperado y deupdaf crueldad, traza un plan
para que los prisioneros crean que seran liberdakg desilusionarlos para que
finalmente le pongan fin a su existencia.

Lara es la portavoz de la esperanza, en ella Mezémdposita su
confianza para fraguar el plan a sus espaldaspsdep esa informacién todos
centran sus expectativas, unos menos que otras) Boeracion. Lara cree en la

bondad de El Mariscal, este sentimiento es infumdid ella por Menéndez,
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quien la utiliza como ultimo recurso para consalisia proyecto, colocandola en
una encrucijada entre su propia libertad y la fiZel al grupo. Esta mujer junto a
Guinea y Cora, encuentran en la imaginacion labdmkd de vivir el mundo
exterior fundado en los recuerdos, porque ellasatb@en cdmo es, si ha cambiado
0 no, si sus familias las esperan o no y mucho mieneden imaginar si tienen
un lugar en esa sociedad onirica.

Bruno es otro personaje clave en el desarrollo aleadcion, es un
personaje de poco verbo pero cuando habla esagadatio, él es quien ejecuta
el crimen contra Menéndez, es quien motoriza laicipa del gesto politico, al
no contestar el teléfono y continuar con la represedn es un gesto de
independencia. El poder tendra que ir hasta eboa pegociar los términos del
encierro y tal vez su libertad.

Esta pieza tiene varias resonancias que partefenglaje escénico, la
metafora politica se construye en dos sentidosledekrealismo critico y desde
el palimpsesto postmodernista. En esta estructucdurma, bajo nuestra
perspectiva de analisis, encontramos dos visioada tkalidad, en lo teatral y en
lo real.

La realidad teatral se confunde en un punto comedéidad real, por un
instante lo ludico metateatral se mezcla con |d, i@&ro no en una suerte de
corrupcion del juego sino como estrategia para rmma caras de las dos
verdades, la de los prisioneros y la de los versu§obien, lo metateatral trata
sobre los asuntos privados de la vida de El Mdrises precisamente esa

reminiscencia aHamlet lo que nos brinda pistas sobre uno de los pasible
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sentidos de esta obra, porque una vez que se aliscusion sobre el rol del
teatro y el gesto politico de no atender el llamaelgoder, se arroja luz sobre la
metafora politica. Esto constituye un modo de dbesta a la critica y a las
instituciones culturales acostumbradas a legitindéscursos convenientes,
politicamente correctos ante la mirada de los “scales” a sus espaldas. Es
momento de detenerse y asumir riesgos, de tompalédra y decirle al poder
gue la dependencia no necesariamente es un arftiagpque dispare a su favor,
es tiempo de decir que el teatro tiene una respditzal politica, cuyo ejercicio
es libre e incuestionable.

Por otra parte, la metafora politica cobra vida etnpoder de las
voluntades individuales que se solidarizan en jgosrdobjetivo final, la eleccion
para la libertad. Esta obra, hace un cuestionamianta sociedad de masas
impersonales cuya razon critica ignora la volupconal. La estructuracion de
la accion, la naturaleza del conflicto y la miradéa realidad de los personajes
nos revela un discurso honesto sobre la razércgraiencia politica. Esta no es
una pieza que promueva la idea del teatro comoumsito politico sino del
teatro como motor reflexivo en la conciencia indial, frente a la violencia y
los mecanismos de represion social que cada veint&izan mas haciéndolos

mas eficaces por su invisibilidad.
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CAPITULO V
EL ARCHIVISTA (2001)
1.- Estructura Superficial

1.1.- Estructuras Discursivas

Para adentrarnos en el analisis del texto a caidn presentamos una
sintesis de la pieza, en la que se exponen loseates centrales de esta
estructura, la fabula y los temas. Ambos resporaléas preguntas ¢qué se
relata? Y ¢ qué temas se abordan?

El archivista presenta una historia en un espacio enrarecisocoloca al
lector/espectador en una atmoésfera asfixiante cqueduce a un estado de
ansiedad por impotencia. Ana es una joven en bdscaun tiempo familiar
transcurrido en su ausencia, a lo largo de la médaava entregando pistas, datos
que permitirian encontrar la verdad de su videgske pasado que fue suyo y ya
no le pertenece. Por otra parte esta Félix, gyianemtemente tiene la respuesta
a la gran pregunta de Ana: ¢quién soy? Pero dughiri@scurso de la pieza este
personaje de naturaleza dual nos lleva, junto cara, Apor un transito
inexplicable de preguntas sin respuestas y falsamlmguas anécdotas sobre la
vida.

Esta pieza esta estructurada en cuatro escendas guie se evidencian
cambios en las relaciones entre los personajesliguan a cabo la accion
dramatica. La primera escena abre con una didasgak indica la posicion
corporal de Ana quien permanece de pie frente &,Hél cual se mantendra

durante toda la obra, lo peculiar de este momesitana accion realizada por
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Félix, esta extrayendo sangre del cuerpo de Anainaaparato extrafo, definido
asi por el autor sin mayores detalles. Al inicid délogo se le informa al
lector/espectador que existe una relacion prev@aazcion dramatica, porque se
hacen referencias temporales en una suerte deogagorio en el que Félix hace
las preguntas y Ana responde enumerando objetogards pertenecientes al
mundo de sus recuerdos. A medida que el dialognzavae siente un tono de
familiaridad, de alguna manera pensamos que Félixasinvolucrado con ella,
pero de inmediato se rompe esa sensacion y seevaklpunto de inicio. Ana
continla mostrando fotos, Félix cotejando datoktéranino de esta escena, él
siembra una esperanza en el alma de Ana, le haee que va a reencontrarse
con su familia, que recuperar ese pasado perdidossle.

La segunda escena comienza con una especie deguegcemprendido
por Félix en el que manipula emocionalmente a Ameaisdo provecho a su
presente condicion de debilidad fisica ocasionamtalgs largas horas que ha
permanecido de pie, la falta de agua y la cantdadangre que le ha sacado.
Una vez en este estado, Félix disuelve toda espeermrque luego de asegurarle
que estaban cerca de un desenlace positivo echaptidtierra e insiste en la
inconsistencia de los datos. Ana persiste en canpas fotos entregadas por
ella y las que tienen en el archivo, trata de mearlos rasgos fisicos un
parecido, algo familiar. La discusion contintia ha edxige los resultados de los
examenes de sangre, pero Félix actia como si jaenhabiese siquiera hablado

de hacer pruebas de sangre, entonces insiste endtex prueba.
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En la tercera escena cambia el tono de la convérsgcse vuelve mas
personal, mas intima en la medida en que Félielarnvuna suerte de estado de
derrota, la invita a abandonar el archivo porque ssra cerrado, €l le pide que
se vaya a vivir su vida, que salga, se diviertajo p&na estd decidida a
permanecer alli para encontrar la verdad, su ver8adentonces, en la cuarta
escena, donde se concreta el desenlace y ellaugast Félix, finalmente se
sienta detras del escritorio, toma el agua queledgado y comienza a describir
esa casa con aquellos recuerdos, que finalmentersgetan en un momento
determinante, ella fue secuestrada por militarescyicha que una mujer la llama
por su nombre pero ella no sabe cual es.

Ana y Félix, representan dos grandes estadioglssciella es una mujer
en permanente confrontacion con un pasado pergidgkén sabe donde, y él sélo
cumple su trabajo, en medio de un pragmatismo pdaficuyo origen se define
en una sola palabra, burocracia.

En la sociedad contemporanea, los mecanismos desr@p se han
modificado, y la burocracia es uno de esos estagliteves de los cuales el
Estado reprime a los ciudadanos. Es por esta rqzérel teatro que apunta a
es0s espacios alternativos, funda una conciencial so partir del individuo, es
una suerte de politica de lo intimo, que no pretesstablecerse como un modo
de representacion didactico sino que busca adsetran la subjetividad del
individuo, con el fin de originar una reflexion pic@ en torno a las asperezas
sociales que flotan en el espacio vacio, no passbetar banderas sino para

enfrentarse en un proceso de introspeccion critica.
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En esta pieza el ejercicio del poder viene dadol@arlacion que se
establece entre Ana y Félix y como ellos estan cades individualmente al
fuera de es decir, cobmo ambos forman parte de un algolapesepara. Ana,
como sujeto individual, pertenece a los desplazaddos que estan al margen
por causa de su propia indeterminacién cuyo origstansa en la pérdida de
identidad producida por la carencia de familia §yfipaSegun Bauman (2007:46-

47) esto tiene que ver con lo siguiente:

Tanto la nacion como la familia son soluciones aolas del tormento causado por la
mortalidad individual. Ambas transmiten el mismonseje: mi vida, por breve que sea,
no es en vano ni carente de sentido si, a su yetopequefia escala, ha contribuido a
la duracion de una entidad mayor que yo mismo &geier otro individuo semejante a

mi) y que antecede y sobrevivird mi propia vidagdesta lo que dure.

Si esto es cierto, Ana es un ser determinado yreapanente, sin
trascendencia vital por su condicién existencialt Btra parte esta Félix, un
hombre cuya vida tiene una pertenencia social, spaco vital por lo tanto
autodeterminacion. Es aca donde surge la separdei@ilos por el lugar que
ocupan dentro del sistema social, pero cuando sk danfrontaciéon en el
espacio cerrado se revela el proceso de deshuroemzde las relaciones
interpersonales mediadas por las estructuras der podtodas sus escalas. Sobre

esto Bauman (2007: 63) apunta lo siguiente:

Las desdichas individuales de hoy no estan sireadas; la catastrofe llama a cada
puerta selectivamente, en dias diferentes, a difesehoras. Estas visitas no parecen
guardar ninguna relacién entre si. Y los desasttese deben a la maldad de un
enemigo a quien sus victimas pueden nombrar, sedaia el dedo o combatir en

conjunto. Estan perpetrados por fuerzas misteriesaglomicilio fijo [...] Nuestros
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sufrimientos dividen y aislan: nuestras desdictes separan desgarrando el delicado

tejido de la solidaridad humana.

La desdicha de Ana si tiene un nombre, es un eequig, a pesar de no
tener rostro, esta definido en un concepto y, fkatarse a Félix, ese concepto
tiene un rostro, porque €l forma parte de esenseside relaciones de poder que
la ha relegado en su condicién existencial. Estersia de relaciones plantea una
suerte de mecanicidad en el hacer y el vivir. Fétx es imposible solidarizarse
con Ana porque él, como individuo, no se sienteitizado en su fibra interior
por lo que ella le expresa, simplemente él estérohtado como sujeto por su
oficio y se vincula con el otro desde la deshunsidn.

Ahora bien, ¢ Lo politico puede darse desde eseiesga introspeccion?
En el caso que plantea la pieza, si. Porque Amaly b que ella representa se
enfrenta a una forma de represion del Estado, aot@ndose a si misma y la
introspeccion se genera para crear la posibilidedunicacional con el otro. Lo
interesante de esto es la relacion con la otredad@gpacio en el cual se produce,
el archivo. ¢Qué es un archivo? Un lugar dondeusedgn objetos y datos,
papeles, y si ella va hasta alla para saber deidsy &s porque su vida esta
guardada, archivada en una memoria superior aoligyrclasificada como un
dato, un nimero sobre un papel; pero, ¢quién asxlo todo eso esta perdido o
en un espacio al cual no puede acceder? Nadieyestsp contundente que
desencadena un drama muy hondo sobre la identidgde, al estar expuesto
dentro de una estructura dramética ciclica, inatatdiente en lo “macro” o en lo

anecdotico se plantea una vision de la historiaiopotitica destinada a
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permanecer en un estado de olvido permanente queonduce a nada e
imposibilita la superacién.

1.2.- Estructuras Narrativas:

El conflicto

En esta pieza las fuerzas en punga estan en unelpegmanente, ambas
representan dos concepciones del mundo, dos mayaéesesponden desde sus
intereses particulares a intereses grupales conqles se identifican. Lo
interesante del conflicto es que ninguna de lasepainvolucradas esgrime
argumentos contundentes. El conflicto se sostiendos etapas que dan cuenta
de los niveles de radicalizacion en la posturandiecs personajes, quienes desde
el inicio de la accion dramatica se hallan en uadssde radicalizacion absoluta,
ambos estan hastiados de su situacion frente @l pé&ro ninguno de los dos
cede sabiendo que implicaria perder la dignidadrygmde, la entrega, total o
parcial, del espacio ganado por los grupos a laedesupertenecen. El primer
punto de quiebre aparente en el desarrollo delictmfse da justo cuando Ana
estd agotada, Félix la insta a irse, pero ellaugarl de abandonar cobra una
vitalidad renovada que nos lleva a la segunda gfapeonquista del espacio
fisico por parte de Ana, quien asume de algun nebdol del otro al ocupar su
territorio. El conflicto termina hacia el final d& pieza cuando Félix se retira del
archivo.

Estructuras Espacio-Temporales

Los objetos que median la relacion entre Ana yxFétnstruyen una

espacialidad especifica que determina la relac&patler. Todos estos objetos
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son: el escritorio con la Unica silla, una jarrareme con agua, un vaso pequefio,
el extrafio objeto para extraer sangre y las fofagaEl escritorio establece la
primera relacion fisica de poder, porque Feélix @arete sentado detras,
mientras Ana se encuentra de pie. Es interesantaodb como esto se va
construyendo porque el deterioro fisico de Ana ddpegen gran medida, de su
estado de animo pero estar de pie la agota y aatacsu debilitamiento. La
relacion de poder se configura a medida que ebjueegel emprendido por Félix
se desarrolla, éste la mantiene a una distancidepaial de su escritorio,
convirtiéndola en objeto de su crueldad y presapdeler que ostenta en el
archivo.

La jarra con agua Yy el vaso, podria calmar la sedlld, pero es también
el Unico vaso que tiene, esto le imprime mas fuerz dominacion que,
pasivamente, ejerce Félix sobre Ana; un rasgocqoeaiti de estos objetos es la
desproporcién del tamario, la jarra es enorme yasb\es muy pequefio. Es
necesario sefialar que la aparicion de estos prindgjetos, configura el espacio
de poder, le da vida al mundillo gobernado porxd=én el cual ostenta el poder
de su individualidad y Ana es solo una pieza flraz.

El extrafio aparato con el que le saca sangre, atala e otra cara de ese
poder que tiene, es una especie de ente aniquiledass esperanzas que traza su
recorrido a partir del debilitamiento fisico y lastruccion de las fuerzas
individuales de esta joven, no sélo la hace espieranantiene de pie, sedienta y
le extrae sangre para hacer mas feroz ese deldition Por Ultimo, estan las

fotos, piezas fundamentales en el desarrollo ded&dn dramatica, elemento en
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el que se centran las esperanzas mas profundasndeed la busqueda y
encuentro definitivo de su familia en el deseoatiperacion de su pasado.

En el desarrollo del texto dramatico no soélo sesqm@an objetos
vinculados directamente al espacio escénico, simbien elementos que dan
forma al espacio del recuerdo; es decir, Ana enanugra serie de objetos,
lugares y olores, que ella caracteriza como el dovehto que prueba la
existencia de ese pasado, un jardin, el olor deirael olor de las flores, el sol
iluminando parte del jardin, el patio a la sombgaud pino, una pecera, baldosas
con pintitas, una escalera que da a un lugar daenelrecuerda. Al final de la
pieza en la cuarta escena el recuerdo es mas gitidelve a mencionar todo
esto y recuerda el momento del rapto, habla de mmpstos que no son zapatos,
con cordones muy largos acompafiados de un pamdgqaes marrones.

La estructuracion del tiempo en la pieza es fundaah@ara el desarrollo
de la accion dramatica, porque de esa circulariggende la sustentacion de los
argumentos de los personajes, que son minimos eFoposeen una carga
profunda sobre sus convicciones y condiciones die. Esta suspension temporal
en la que se encuentran produce una sensacidgrceltidumbre frente a lo que
pasara porque en el caso de Ana su presente estrane pasado y no vive, tal

como lo apunta Félix, en esta intervencion.

FELIX: No sea tonta. Aproveche esta oportunidad. Af uera hay
vida, sabe. La gente juega, se rie, baila, trabaja, hace
proyectos. Parece que usted no lo sabe y se queda i nternada

aca. Haga lo que le digo, vaya a descansar.
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Con esto se presentan dos visiones del tiempo,ctmmwldgico y otro
vital que se dan en paralelo, pero, para Ana el cronolégico ha sido un
transcurrir y no una experiencia vital. Félix @arate hacerla entender que hay
vida fuera del archivo; esa vida implica movilidastar en ella de un modo
activo permanente y ésta es la que debe buscay vivila vida que un dia tuvo
pero que no podra recuperar simplemente porquasa gel tiempo ha borrado
los recuerdos de la memoria individual y colectivansformando a las personas
en cifras.

1.3.- Estructuras Actanciales

Para visualizar en detalle cada uno de los roletaneales,
transcribiremos las escenas de la pieza con elefimirar el funcionamiento de
las parejas posicionales del modelo actancial, edacidn con el espacio
dramatico y el lenguaje en la configuracion de latafora del poder. Es
pertinente sefialar que estas estructuras acta@ale permeadas de modo
constante por las estructuras discursivas, y les €le la construccion de
estructuras espacio- temporales, porque son intesraria ejecuciéon de los roles

actanciales, son el soporte del universo ficcional.

ESCENA 1

Ana esta parada. Félix esta parado a su lado con un extrafio
aparato, mediante el cual extrae sangre del brazo d e Ana.

FELIX: ¢ Qué méas?

ANA: Un jardin. El olor del jardin, el olor de las flores, el
sol. El sol ilumina parte del jardin pero el patio queda en
la sombra porque esta el pino. Se siente una frescu ra que

viene del patio.

FELIX: ¢ Qué mas?



ANA: La pecera. Unas baldosas enormes, con pintitas
escalera que da a una zona... No puedo recordar.

FELIX: ¢ Qué mas?

ANA: No. No puedo.

FELIX: Tiene que recordar mas.

ANA: No hay mas.

Pausa.

ANA: ¢ Por qué me tiene que sacar sangre a cada mome

FELIX: Usted me pidi6 algo definitivo. Estoy tomand
muestra.

ANA: Yo le pedi datos que no se puedan cuestionar.
gue me pinche a cada momento. Antes ya sacd una mue
guardo.

FELIX: ¢De qué esta hablando? Es la primera vez que
sangre.

ANA: ¢Como? Usted me hizo parar aqui. Me sacO sangr
Usdé un tubito. Le puso una etiqueta. Lo guardd, el

FELIX: Yo no saqué nada. Yo no guardé nada. Listo.
Félix libera el brazo de Ana.

ANA: ¢ Por qué necesita a cada momento una muestra?
FELIX: Ahora hay que enviarla a analizar.

ANA: ;Y el resultado de la otra muestra? Las otras

FELIX: ¢De qué me habla? No recuerdo haberle sacado
antes.

ANA: Es imposible que no recuerde. Siempre con ese
FELIX: El aparatito. Vio que lindo. Me lo acaban de
unos minutos. Hace mucho que lo vengo pidiendo. Es

mAs practico, mas seguro.

Pausa. Félix se sirve un vaso de agua de una enorme
Vuelve a servirse, vuelve a beber.

FELIX: Ya esta. Si quiere ya se puede ir.

ANA: Siempre me esta insinuando que me vaya. Usted
me voy a ir.
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FELIX: Como quiera. Va a hacerme compaiiia.

ANA: Voy a esperar. Como siempre. No me daria un va

FELIX: Lo lamento, pero es mi Unico vaso.

Se oye un grito lejano. Luego, otro grito.

ANA: Otra vez. ¢ Qué son esos gritos?

FELIX: ¢ Gritos? Yo no oi nada.

ANA: Se oy6 muy claro. Eran gritos de mujer.

FELIX: Los vecinos. Muchas veces organizan fiestas.

Pausa.

FELIX: Esta cansada.

ANA: Estoy bien.

FELIX: Es que usted no come. Deberia cuidarse mejor
casi no duerme. Me hace acordar a mi hija. Se la pa
estudiando. No le importa comer, no le importa dorm

ANA: ¢ Usted tiene una hija? Pensé que tenia un hijo

FELIX: No. Tengo una hija sola. No tengo hijos varo
donde saco eso?

ANA: Usted. Me conté que tenia un hijo varén. Que e
electromecénica.

FELIX: Es imposible.

Pausa.

FELIX: Siga.

ANA: Sigo. ¢,Con qué?

FELIX: ¢ Qué mas puede recordar?
ANA: ¢ Para qué quiere saber?

FELIX: El jardin, el pino, el patio. ¢(No es asi? Si
pecera. Siga.

ANA: Un olor. Como el olor a verano, frutas, muchas
Pausa.
FELIX: ¢ Hasta qué edad vivio con ellos?

ANA: Diecinueve o veinte.
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FELIX: Todo coincide. Casa, pino, jardin, patio. Mu éstreme la
foto. La foto que tenia antes. ¢ Es esta? ¢ Esta segu ra?

ANA: Claro. Le di una copia antes, la guardé usted.

FELIX: Bueno, déjeme esta, me va a servir. Tenemos gue hacer un
pequeiio esfuerzo. Ya casi lo tenemos.

ANA: ¢ Usted cree?
FELIX: No me cabe la menor duda.
ANA: Va a llegar por fin, el momento.

FELIX: Fijese la foto que tengo. Y la suya. El chic 0 se parece.
Podria ser el mismo chico en las dos fotos, ¢no?

ANA: Es idéntico.

FELIX: Vamos a saber la verdad antes de que cierre el archivo.
Quizas no vuelva a estar sola. Nunca mas.

Estamos en presencia de un triangulo activo, yaajwponente (Op) se
enfrenta al objeto del deseo (O) del sujeto dectada (S). En este caso, Ana
quiere saber la verdad sobre su origen, Félix tratacultarla.

S: Ana

O: La verdad <« Opli¥keé
La didascalia al inicio de la escena, presenta sitaacion de
vulnerabilidad, que no se representa en su positsia, porque ambos estan de
pie, sino que es presentada a partir del acciomé&dpersonajes. Félix le extrae
sangre del brazo y ella se lo permite. La duda gabeeguntamos, ¢Por qué
acepta?, ¢Es acaso un archivo un lugar dondecee pauebas médicas?, ¢ Cual

es la intencidon definitiva de esto? Ella aceptaximaccion de sangre porque, se
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supone, que arrojara un resultado definitivo, saapéle que vaya en contra de
toda logica la propia situacion. La extraccidon dmgse continua, tiene
motivaciones distintas para ambos; ella esta dgpuee lo que sea para saber la
verdad y él quiere manipularla, debilitarla fisigamentalmente para hacerla
desistir de su objetivo.

Esta escena inicia con la presentacion de un espzierior con un valor
emotivo para Ana, el recuerdo encuentra cabida lasrinterrogantes de Félix
producen un bloqueo en ella, simplemente no pusdedar.

La expresion verbal es determinante para mirdunredionamiento de las
estructuras espacio-temporales en la relacion deosrg del lugar donde se
encuentran de acuerdo a su postura. Félix vive bjahan la inmediatez del
presente; Ana emplea todo tipo de referencias pasgden una idea de
permanencia temporal. Asi como ella no puede racau pasado por completo,
del mismo modo, él no esta interesado en memosuzgracciones previas. Es
como si ella no estuviese dispuesta, en el presamasar por o que ya vivio y
la llevé a este lugar. A continuacion ofrecemos surgjemplos sobre lo

comentado en este apartado:

Ana Félix
No puedo recordar Tiene que recordar
A cada momento Es la primera vez
Es imposible que no recuerde No recuerdo
Siempre me esta insinuando que me Ya se puede ir
vaya
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Estas expresiones no son solamente un modo darhabhstituyen una
forma de relacionarse. Cada uno de ellos juegalyouando él dirige el didlogo
o la increpa a hacer o decir algo, ella no puederdar y ese no poder implica
una posibilidad futura de recuerdo, porque no netauen ese momento pero eso
no quiere decir que no lo haga nunca. Ahora bieando es ella quien interroga
y comienza a exigir respuestas, €l no puede recgréds ella quien marca la
imposibilidad de eso, debido a la inmediatez dadeion previa. El habla en
presente cuando le indica que puede irse en eseemiony ella responde
empleando la palabra siempre, que indica una aodad ilimitada del tiempo,
un presente continuo. Hacia el final de la escégdix establece una relacion
entre la verdad que ella busca y la soledad ¢Cdnsaber la verdad podria
extinguir la soledad?, ¢ Como sabe que ella est® sgPor qué asume esto como

una realidad existencial en ella?

ESCENA 2

FELIX: Tiene mala cara, ¢qué le pasa? ¢ Quiere senta rse?

ANA: Si.

FELIX: Antes teniamos sillas y bancos, para las per sonas que
venian. Pero ahora, ya no queda ninguno. Yo le pres taria
este, pero usted sabe, mi pie, me obliga a estar se ntado

continuamente.
Se oye un grito detras del espacio delimitado por e | archivo.
ANA: Otra vez. ¢ Qué son esos gritos?
FELIX: ¢ Gritos? Yo no oi nada.

ANA: Se oyé muy claro. Primero el grito de una muje r. Después el
de un hombre.

FELIX: Una familia conflictiva, los gritos se escuc han hasta
aqui. Siempre estan discutiendo. Siempre se estan p eleando.
No sé para qué viven juntos.
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Pausa.

FELIX: Bueno. Es hora de que se lo diga. No hay nin guna
coincidencia.

ANA: ¢ Como dijo?

FELIX: Las fotos. La foto que trae usted y la que t engo Yyo.
ANA: ¢ Como que no hay ninguna coincidencia?

FELIX: Déme su foto.

ANA: No tengo mas fotos.

FELIX: Si, que tiene. No me la quiere dar.

ANA: No tengo més. Usted tiene todas las que le di.

FELIX: Usted no me dio nada.

ANA: La foto que me queda no se la voy a dar. Usted tiene
copias. Busque, busque bien.

Félix busca y encuentra una foto
FELIX: Y usted cree que estos podrian ser...
ANA: No creo, son.

FELIX: ¢ Por qué esta tan segura?

ANA: Fijese en ella, en la mujer ¢No le parece que es igual a
mi?
FELIX: Sinceramente, no. No le veo el mas minimo pa recido.

ANA: ¢ Como no? Fijese en los 0jos, en la sonrisa.

FELIX: No. Pero aunque fuera idéntica, eso no proba ria nada,
usted lo sabe. Faltan un montdn de otros datos.

ANA: Ya tiene mis datos.
FELIX: Pero los de ella, no.
ANA: Si los tiene. Y los del hombre, y los del chic 0.

FELIX: Usted se confunde. No conozco a esas pers onas. No cuento
con ninguna informacién sobre ellas.

ANA: No es cierto.

Pausa.



FELIX: Como quiera. Da igual. Si usted compara la f

del chico y la suya. El chico no se parece en nada.

ninguna manera podria ser el mismo chico en las dos
no.

ANA: No es cierto.
FELIX: ¢ Por qué los abandond?

Pausa. Ana se desvanece durante un segundo. Sin emb
cae.

FELIX: ¢Qué le pasa? ¢Se siente mal?

ANA: No. Tuve como un malestar, pero ya pasé. Ahora
bien.

Pausa.

FELIX: Estuve revisando todo. No hay nada que indiq
usted...

ANA: ¢ Que yo quée?
FELIX: Que usted tenga un...

ANA: Usted no habla en serio. Yo puedo asegurarle q
hermano.

Félix se sirve un vaso de agua de una enorme jarra.
a servirse, vuelve a beber.

FELIX: Yo no me atreveria a usar esa palabra. Herma

es una palabra grande. Muchos que estdn solos quisi

tener un hermano. Y usted, parece estar muy sola.
ANA: No me daria un vaso de agua.
FELIX: Lo siento, pero es mi tnico vaso ¢ Tiene sed?
ANA: Claro.
FELIX: Salga, a lo mejor afuera consigue un poco de
ANA: No voy a salir.
FELIX: Tiene mala cara.
ANA: Estoy bien.

FELIX: Ya se lo dije. Vayase, vuelva en otro moment
tener mas datos.

ANA: No mienta. Usted ya tiene todos los datos. Sie
tuvo.
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FELIX: No se equivoque. Este es un archivo incomple
momento lo van a cerrar.

ANA: No me equivoco. Este es el mas completo de tod
archivos.

Pausa. Se oyen gritos detrds del espacio delimitado
archivo.

ANA: Gritos. Otra vez ¢ Qué son esos gritos?
FELIX: ¢ Gritos? Yo no oi nada.
ANA: Se oy6 muy claro. Eran gritos de hombre.

FELIX: Es una escuela de teatro. Los actores ensaya
papeles. Gritan.

Pausa.

FELIX: Tengo que hacerle algunas preguntas.

ANA: Usted se la pasa haciendo preguntas.

FELIX: ¢Hasta qué edad vivio con ellos?

ANA: Diecinueve o veinte.

FELIX: ¢ Por qué los dej6?

ANA: ¢Cuantas veces va a preguntarmelo? Empecé a re
pino, la pecera, el patio, el olor a verano. Empecé
cuenta que ellos no compartian esos recuerdos conmi

FELIX: Conjeturas. Puras conjeturas, hipotesis. Nin

Pausa.

ANA: Si que hay certezas. Hay datos que no se puede

FELIX: Si. A ver, digame.

Pausa.

ANA: La muestra de sangre. Las muestras.

FELIX: Usted quiere que le haga una prueba de sangr

ANA: Quiero los resultados. Todo este tiempo me ha
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ANA: Usted me hizo parar aqui. Me sac6 sangre con u
puso en un tubito. Le puso etiqueta al tubito, lo g

Pausa.

FELIX: Bueno, como usted quiera, vamos a despejar t
dudas. Vamos a hacer una prueba de sangre.

ANA: No necesita mas sangre mia. Con las muestras q
alcanza.

FELIX: Vamos a hacer una muestra mas. La dltima. Es
rapido. Vamos, no se porte como una nena. Me hace a
mi hijo.

ANA: ¢ Un hijo? Habia dicho que tenia una hija.

FELIX: ¢De dénde sacé eso? Tengo un hijo chiquito,
afos. Va al jardin.

Pausa.

FELIX: El nene se porta mejor que usted. Vamos, va
ANA: La ultima. Nunca mas va a usar ese aparatito ¢
FELIX: La dltima.

Félix comienza a atar el brazo de Ana al aparato.
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En esta escena el triangulo activo de la relaeidancial se mantiene

idéntico al de la escena inicial. Félix abre laeaschaciendo una referencia a la

condicidén fisica de Ana, quien comienza a presesitaios de debilitamiento.

Cuando él pregunta ¢ qué le pasa?, deja entrevasgao cruel de su naturaleza,

enfatizando esa caracteristica particular que pdsdmrrar todo lo que acaba de

ocurrir o0 aparenta ignorarlo, porgue en la esceeriar, él le recuerda que ella

casi no come y no duerme, ambos aspectos nos amdilceje temporal y

podemos concluir que tiene mucho tiempo ahi detdrdp que puede hablar de

habitos en ella. Este rasgo de crueldad se marsahor@amente cuando la ve

agotada y le pregunta si desea sentarse, sabiantertamente que no puede
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hacerlo. Aca la relacion de poder de él sobre edlanuy notoria en el plano
fisico, Ana continta de pie y el permanece sentado.

Ahora bien, la presencia y ausencia de objetodetsrminante en esta
escena, en tanto factor constructivo del espaciade como metafora del poder.
Félix establece una relacion pasado/presente,rdeteavital en la eficacia de la
metafora; antes tenian sillas y bancos para laopas que iban, pero ahora ya
no queda ninguno. ¢Por qué antes habian asierdberg no? Cuando se dice
gue ya no queda ninguno, se refiere a ¢los asjemias personas o ambos? De
algun modo se podria decir que al irse la gentiegede necesitar asientos, que
antes todos buscaban respuestas pero ahora rameeépse cansaron de buscar o
los silenciaron en ese espacio posterior del aochifueron confinados a tener
una presencia casi fantasmal. Todo esto se evalercilos constantes gritos
provenientes del interior del archivo, gritos pas fue Ana pregunta pero Félix
niega escuchar, aunque luego les da una explicacgitianamente conveniente
para proseguir con lo que viene haciendo.

Comienzan a revisar los datos, a comparar las fjie ella ha dado y las
que él tiene, segun la percepcion de Félix, es sibposaber la verdad. Ana mira
las fotografias y sabe que ese nifio es su herrpano FElix, para aniquilar sus
esperanzas, siembra dudas en esta Unica certeza.

El lenguaje, una vez mas, juega un papel prepantieen esta relacion,
porque es la Unica arma que tiene uno contra el Yuelve a aparecer el tema
de la soledad vinculado a la verdad en la relagpwsicional, dentro de/fuera de.

Félix insiste en que ella no sabe si el nifio dbia es o no su hermano, él le
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hace ver que la necesidad de Ana por encontrae aiée o0 a sus verdaderos

padres es para mitigar su soledad. Ademas, peesideeidea de que salir de ahi

es una oportunidad para vivir.

Ana

Félix

No voy a salir.

No mienta. Usted ya tiene todos
datos. Siempre los tuvo.

Quiero los resultados. Todo e
tiempo me ha estado sacando sangr
No necesita mas sangre.

La dltima.

Salga a lo mejor afuera consigue
gsoco de agua.

Vayase vuelva en otro momento.
stee qué habla. Jamas hasta ¢
emomento decidimos hacer una pruel

Vamos a hacer una muestra mas.

ualtima.

un

2ste

La

Ana sabe que permanecer en el archivo es la Uracena de estar cerca

de la verdad, el encierro es una decision vitak gHla pesa mas estar fuera que

dentro de. En estos fragmentos se evidencian vasostos; vuelve a aparecer

ese rasgo caracterizador de Félix, la capacidadbd@r el pasado inmediato,

pero con una particularidad, ahora se revela costategia para lograr su

objetivo. Cuando Ana exige resultados, él niegeeHalhecho prueba de sangre

alguna, ella sabe que no es cierto pero accedeasgauna Ultima prueba, a

pesar de que hace un instante €l le dice que je@s hecho pruebas y luego

admite que esta si y que sera la ultima. Es coraetgviesen en un juego cruel,

con un movimiento pendular, que oscila entre lecedidacion y la aceptacion de

las reglas del otro.

ESCENA 3

FELIX: Tengo que informarle algo. Muy importante.

ANA: ¢ Qué cosa?



FELIX: No, no se haga ilusiones. No tiene que ver c
usted espera. Mas bien todo lo contrario.

ANA: Hable de una vez ¢Qué pasa?

FELIX: Acaba de llegar la orden. El archivo se cier
cerrarlo, ya. Por qué me mira asi. No me cree. El a
se cierra, para usted.

ANA: No sea ridiculo. Usted no puede cerrar el arch

FELIX: Claro que puedo. Pero no soy yo el que toma
Yo so6lo cumplo érdenes. Y entonces tengo que cerrar
voy a cerrarlo.

ANA: Usted sabe que no me voy a mover de aca.

FELIX: No sea tonta. Aproveche esta oportunidad. Af
vida, sabe. La gente juega, se rie, baila, trabaja,
proyectos. Parece que usted no lo sabe y se queda i
aca. Haga lo que le digo, vaya a descansar.

ANA: Estoy perfectamente bien.

FELIX: Mirese un poco la cara, fijese el aspecto qu
Vayase. No va a tener que pedirme agua como siempre
a tener que negarsela, como de costumbre.

ANA: Me siento muy, pero muy bien.

FELIX: Y entonces, ¢Para qué quiere quedarse aqui,
archivo? Ya hizo todo lo que pudo, como yo.

ANA: Como usted.

FELIX: Hice todo lo que estuvo a mi alcance. Usted

ANA: Si, eso exactamente, soy testigo.

FELIX: No tuve toda la informacion que necesité.

ANA: No hable como si todo ya hubiese pasado. Usted
que le llegue informacién. Ya la tiene, pero no la

usar. O la usa mal.

FELIX: Esta seccion del archivo se termin6. Ahora m
descansar.

ANA: Yo estoy aqui para que alguien me dé algunos d
es usted, algun otro me va a informar.

FELIX: Ya nadie le va a dar ningtin dato. Usted tien
lo que yo le digo. No tiene hermano. Y si lo tiene
va a encontrar. Le conviene irse.
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Pausa.

ANA: Déme lo que estoy buscando y me voy. Digame mi
nombre verdadero.

FELIX: Su nombre verdadero es el que tiene ahora. N
otro.

ANA: Déme el resultado de la muestra.
FELIX: ¢ De qué muestra me habla?
ANA: La muestra de sangre.

FELIX: No me haga reir. No creera de verdad que esa
eran analizadas. Si las guardé, porque esto es un a
todo se guarda, no sélo papeles. Pero imaginese aho
caja repleta de tubitos con etiqueta, llenos de san
reseca, sangre de sus venas. Se da cuenta. Todo el
de vida que perdi6 acéd adentro. Sangre para una bus
sin destino. Para lo Unico que sirvi6 esa sangre es
gue usted ahora apenas se pueda mantener en pie.

ANA: Usted va a irse, a descansar. Yo me voy a qued
necesito descansar.

FELIX: Usted es ingenua. Cree que va a poder quedar

Se oye un grito lejano. Luego, otro grito y luego o

FELIX: Ahi tiene. Escucha bien. Esos no son gritos
en una fiesta, ni de actores que ensayan. Son gente
quiere dejar el archivo, como usted. Est4 temblando

miedo.

ANA: No se preocupe por mi. Voy a estar bien, y no
mover de aca.

FELIX: Le tengo carifio, de verdad. Ya tenia que hab
trasladado, ésa era la orden. Yo me voy a poder arr

voy a decir que cuando llegd la orden usted ya habi

decidido irse. Ahora vayase, no pierda méas tiempo.

ANA: Usted sabe que no me puede hacer nada. Apenas

moverse.

FELIX: No crea en lo que ve. La puedo sacrificar ah
Pero aunque no fuera asi, usted cree que estoy solo
tocar este timbre ahora mismo. Enseguida la van a v
buscar.

ANA: Llame. Yo tampoco estoy sola. Alguien va a ven
reemplazarme. Van a tener que darle lo que busca.

FELIX: Va a ser un nimero mas, en el archivo.
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ANA: ¢ Cbmo me va a anotar, con mi nombre falso, o ¢ on mi nombre
auténtico? para ponerme en el archivo junto con los mios.
Toque el timbre. Quizas asi por fin vuelva a ser yo

Félix toca el timbre insistentemente. Nadie acude a su llamado.

En principio, esta escena presenta la misma egteucictancial de
conformidad con el triangulo activo, que se ha derdesarrollando durante la
accion dramatica, pero en esta oportunidad sergeese giro hacia el final de la
escena y hay un cambio en los roles actanciales goeforma un triangulo
ideoldgico, determinado por la presencia del dasitiio (D2).

S:Ana— »_ D2: los hijos de los desaparecidos

O: la verdad

Una vez se produce este giro en la estructuran@ata comienza la
develacion de las estrategias y objetivos mas pduafsi de ambos personajes,
porque €l se quita la mascara, no le interesa rsegpiesentando ese personaje
inhabilitado de memoria reciente, el juego paraxH& terminado. Ya no habra
cotejo de datos, no le va a dar la informacion busca. Las posturas se han
radicalizado; él esta dispuesto a sacar a Anardaivo y ella no se ir4, cuando
esto ocurre estamos en presencia del giro actateiallsqueda de ella responde
no sélo a un interés individual sino colectivo, quee la posibilidad de saber la
verdad abre una puerta para todos los que se drenuem esa misma situacion
existencial, es la posibilidad de reencontrarselaatentidad perdida.

En este punto de la obra ambos personajes nodisfirestos a ceder por

ningun motivo, Ana ha revelado la otra cara delsgbeda, finalmente dice por
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qué ella no esta sola y por qué la necesidad dm#&ac a su familia bioldgica es
mas que un deseo de mitigar la soledad. Félix fodispuesto a soportarla mas,
rompe con el juego cruel y abiertamente revela todgue ha venido negando,
las muestras de sangre que realizd pero no exigtiara son reales; los gritos
gue no escuchaba pero a los que les otorgaba pheaexdn ahora si son reales
y tiene una explicacion concreta, son los gritogelete como ella que no quiso
abandonar el archivo y se expone un hecho aun oréssae, €l dice que hace

tiempo debio trasladarla, ¢a donde?, ¢ por quéfy gpa?

ESCENA 4

Ana esta totalmente sola. Esta sentada en la que er ala
silla de Félix. Se llena repetidamente el vaso y be be con
fruicion.

ANA: Un jardin, el olor de las flores, el sol, el s ol ilumina
una parte del jardin pero el patio queda en la somb ra
porque esta el pino. Se siente una frescura que vie ne del
patio. La pecera. Unas baldosas enormes con pintita s. De
pronto en el patio, sobre las baldosas enormes con
pintitas, zapatos muy grandes, que no son zapatos, tienen
cordones muy largos. Muchos pares de esos zapatos g ue no
son zapatos, se juntan, se separan, caminan sobre e | piso
de pintitas. Cada par de zapatos es también un par de
pantalones marrén claro, sélo puedo ver los pantalo nes
hasta la cintura. El eco de un llanto ahogado, una suplica,
el llanto de un bebé, un llanto que no se interrump e. De
pronto me elevo, alguien me levanta, las botas se a lejan en

la altura. Alguien, una voz de mujer me llama
desesperadamente por mi nombre. Aungue no sé cual.

Esta es la dltima escena de la pieza y dondemspea@l| conflicto por la
ausencia del otro, es decir, Félix ya no esta esghcio dramatico, ya no ocupa
un lugar y la espacialidad ha cambiado, la relaciérpoder entre ellos se ha
disuelto porgue él se ha marchado, no sabemos a@t@® qué paso con él y se
abre un completo universo de conjeturas. Lo ingamesde esta escena es que,

cuando ella ocupa el lugar del otro, comienza ardae todo lo que no recordaba
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antes, revive cada instante del momento de la aepar mientras bebe con
fruicion, lo Unico que no puede recordar es su memhhora bien, el conflicto
no se ha resuelto, ella contintda sin saber la detdajue ha ocurrido es so6lo una
suspension temporal de la tension, ella como pejsar ha resuelto nada, su
objetivo no ha sido cumplido por ahora, a pesaguela accion dramatica llega
a su fin, ella permanece en el encierro.

2.- Estructura Profunda

2.1.- Perspectiva Epistemoldgica: Tendencias y M&atidades

Esta perspectiva abarca lo concerniente a laeters y mentalidades
presentes en la obra teatral y sus relacioneslaoedio artistico particular en el
cual esta creacion artistica se ha generado. Estahbs una suerte diadlogo entre
la obra, el autor y sus contemporaneos, esta dscse plantea desde varios
topicos, tales como: la memoria historica, el tegbor la identidad y la
despolitizacion del teatro vs. teatro politico.

El teatro de la memoria histérfcse distingue del teatro histérico porque
no toma como referente la historia oficial que seinee como verdadera,
canodnica y absoluta, sino que su discurso es estdbldesde espacios que la
historia pretende ignorar, por ello este teatrotela situaciones del pasado en las
que se han alterado las condiciones de vida dedtrgduos y su convivencia
social.

El Archivistaes, sin duda, una pieza vinculada a las teatcdgl@uyo
discurso esta centrado en la re-vision de la héstdicial y la re-construccion de

la memoria histérica. Esta pieza apela a un momédigico de la historia

8 Juan Villegas (200%listoria multicultural del teatro y las teatralidas en América Latina
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argentina reciente que modifico la convivencia aoygitrastoco la vida de los
individuos. El Proceso de Reorganizacion Naciorid76- 1983), fue una
dictadura militar que enlut6é a toda una nacion nexd el espiritu de la sociedad
argentina. Ahora bien, con esto no queremos deerla historia oficial ignora
este hecho, sino que esta pieza se va al despulegsda un espacio actual en la
secuelas de un evento del pasado proximo, secgetgsalgunos que quieren
evadirse del terror, insisten en ignorar lo cuaé ttcomo consecuencia el olvido,
porque parece que olvidar es darle paso a algorpeje seguir adelante es
renunciar a la memoria y no es asi. Seguir adelankca tomar conciencia de
la historia para que el pasado no se repita.

En esta pieza se mira el estado actual de uné@uesisada, porque Ana
es una de tantos hijos de los desaparecidos detlddra militar, nifios que
fueron arrebatados a sus familias y reinsertados fanilias adoptivas,
conscientes o no de ello, pero en todo caso essitu@cion anormal que ha
cambiado el curso de la existencia de estos ingdgdporque eiiel Archivista
desconocemos como fue su vida en el seno de esiiéafpero si sabemos cuan
dificil ha sido para ella cobrar conciencia de ésteho.

Un detalle importante sobre esta pieza es quedasta paraleatro por
la Identidad evento de altisimo compromiso y responsabilidaliipa en el que
teatristas comprometidos con esta causa han jugadwm| fundamental. Este
hecho enfatiza la busqueda de este teatro de leon@emistérica, ir al pasado
reciente y mirar un poco mas alla de lo que estategara iniciar el proceso de

re-construccion de la memoria y con ello la re-troresion de la identidad. Los
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problemas que se plantean en este teatro en tdenmentidad y en especial en
esta pieza, nos refieren a la memoria tanto higtdédomo individual; la
configuracion de esta carencia se elabora en tuecgin dramatica que coloca a
los personajes al limite de sus propias vidas gtexcia social, porque Ana y
Feélix sostienen el peso de la conciencia de supogrisociales. Ella es la
desarraigada y él en el resguardo del archivo midstepor la estructura del
sistema al que pertenece.

La tendencia del teatro de la memoria histéricaesigenta de alguna
manera a la tendencia de la despolitizacion délaesctual; en un debate sobre
“lo importante®. Esta expresion desaté una discusion publica entre
personalidades del teatro argentino, como Gris@dembaro y Héctor Levy-
Daniel, quienes desde su perspectiva individualdsnozado de algun modo el
estado del problema del teatro politico y su sengd el curso vital de la
condicion postmoderna.

Rafael Spregelburd expresa que algunos autonesntia necesidad de
decir “lo importante” sin cuestionar el significade esto ni el estado de lo que
se considera importante, probablemente se refiene taatro que ha banalizado
esos temas por causa de una explotacion extendards mismos y por ello ha
perdido su sentido profundo. En el articulo titoldta importancia de llamarse

teatro” este dramaturgo afirma lo siguiente, (Seltagd, 2007):

[...] Insisto: la determinacién a priori de lo impamte no siempre produce un buen
teatro. Y la falta de compromiso para con el proceeativo genera banalidad y

aburrimiento [...] Toda generacion que haya sufrilpeso de la censura se sentira

° Expresion empleada por el dramaturgo argentinadt&pregelburd en una entrevista realizada por la
Revista N.
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probablemente obligada de por vida a lidiar conirfiportante”, porque seguramente lo
importante era aquello que no se podia decir apenmte: lo importante quedaba
expresado en la metafora, y ése fue el trabaj@lfie)t de toda una generacion, o dos.
En otras circunstancias, tal vez, las mias, prasilencontrario: lo “importante” esta

pactado comoda y previamente, y se dice tanto, yodas partes, que empieza a
asimilarse al sentido comun, a ser funcional irclaslos discursos que aquietan

conciencias mas que agitarlas.

En este particular debemos hacer unos maticesreo & la metafora y a
la agitacion de conciencias. En primer lugar, copex la metéafora tiene un solo
sentido y una sola resonancia, es un error porgjyeeeisamente la polivalencia
de la metafora lo que la hace rica como lenguajéreso, tal vez en su momento
decir “lo importante” se expresaba a traves de gstda censura, es cierto, pero
lo politico es solo el primer referente pero algpadel tiempo esos referentes y
sus significados se multiplican en diversos ambiwssegundo lugar, la nocion
de teatro politico como instrumento para agitaic@ntias es un anacronismo en
las circunstancias actuales, ya que esta clarcefjneevo teatro politico no es
agit procomo lo fue en los afios sesenta y setenta del sl

En su articulo “Teatro. Sentido y Politica”, Lelgniel pone de
manifiesto su vision en torno al problema de lo omtgnte, los alcances de la
metéfora y el rol del teatro politico actual, safdb lo siguiente (Levy-Daniel,
2009):

La recuperacion de lo politico no significa la medicacion de los medios a través de
los cuales las obras denominadas politicas hanetadmradas. Precisamente de lo que
se trata es de investigar, concebir, probar foresaééticas nuevas que logren expresar

los nuevos contenidos politicos que inexorablemdrgeen su aparicion. Y esto
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necesariamente implica despojarse de las formaslaths a través de las cuales el

teatro politico tradicional ha mantenido su vigardiirante décadas.

Estas nuevas busquedas estéticas del teatrocpdiitiual se alejan del
didactismo presente en las obras que erigen costurdbs hegemonicos del
teatro politico, de alli la importancia de estetrteaque se niega ante la
posibilidad del olvido y que contindan en dialogampanente con la realidad en
la que surgen. Para este nuevo teatro politicocgn&ra su discurso en la re-
construccién de la memoria historica, el olvido stdnye de alguna manera la
legitimacion de estos eventos que contribuyeronexkerminio social. No
significa que el teatro que no se ocupa de estog@ses complice sino que no
tiene el mismo nivel de compromiso que el teatidtipo actual que se sabe a si
mismo responsable de cuestionar la realidad. Emigino articulo este autor

hace el siguiente sefialamiento (Levy-Daniel, 2009)

[...] No se puede fingir (seguir fingiendo) que lathria no existe. Ningun creador

tiene la obligacidn de utilizar el material quéhlatoria ofrece, Pero de ninguna manera
puede impugnarse la tarea de aquellos artistaglegidan (a través de los medios mas
impensados) sumergirse en el pasado inmediatou®drgcerse cargo de la realidad
(determinada por la dictadura genocida) es pemséa eondicion humana sometida a

experiencias limite que el teatro, en su naturgheatunda, no debe descuidar.

La realidad tiene muchas aristas y el teatro tlaneesponsabilidad, la
dificil tarea de elegir cuanto mas hondo puedeig@ompromiso con la realidad
pasada o presente; o si por el contrario decidastesrse de todo nexo con ésta,
lo cual es casi imposible por mas que se insistalien Elegir un lenguaje
escenico aparentemente menos directo o evasiveeghegemoniza con el pasar

del tiempo, no es sindénimo de la despolitizaciéhigcho teatral, quiza sea un
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sintoma de otra cosa, tal vez en el fondo esosgdghtrales esconden un sentido

politico e ideoldgico que va mas alla de su autrd@hacion.

2.2.- Perspectiva Diacronica: Las Mediaciones. Hidtica, Estética y
Psicosocial.

La mediacion historica tiene su origen en la olearal como producto
cultural y su significacién artistica en relaci@ncsu contexto, esto implica una
vision doble, a la vez totatalizadora y parcelagdadcreacion teatral; es decir, a
través de la sistematizacion y analisis de los efeas caracterizadores del texto
dramatico se pueden establecer periodos histoeno®s que la dramaturgia
maneja un lenguaje escénico comun cuya multiplitisignica se enriqguece en
las particularidades del hecho teatral.

El Archivistaes una pieza que puede ser asociada a lo quétitetfeha
denominadoDramaturgias Emergentesque combinan rasgos del realismo
critico y el intertexto postmoderno. El realismdtico dramatico se hace
evidente en la imagen que construye de una reapdatual vinculada a una
situacion sociopolitica argentina. Ahora bien, @sagen de la realidad es el
umbral de una multiplicidad de significados y almss planteados desde la
metafora, la cual da cuenta de una vision de ledeshvista en distintos niveles
que conducen al analisis mas alla del referentéorids. Por otra parte
encontramos un elemento caracterizador del teasthwderno, el intertexto. La

intertextualidad tiene su origen Amte la ley", un relato breve de Franz Kafka,

19 Osvaldo Pellettieri, 200Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires
! Revisar Anexo N° 1
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del cual Levy-Daniel se apropia de la situaciondaada trasforma y construye
un nuevo texto con reminiscencias del originalakssercion dentro déflodelo
de periodizacion del teatro argentinapre paso a la reflexion en torno a la
busqueda estética presente en este texto dramatisoyinculaciones con el
personaje como sujeto transindividual y los alcarse la metafora politica, es
decir, las mediaciones estética y psicosocial. E@tiEo en esta pieza viene
ligado, a la presencia de uno de los rasgos fundiates del teatro postmoderno,
la intertextualidad. Esta ultima se da por la a@@pn de la situacion dramatica
del antes mencionado texto de Kafka. Encontramosgergencias y divergencias
respecto al texto matriz, cuya situacion dramapiesenta dos personajes cuya
situacion social los distingue y separa; un canmoegile se presenta antes las
puestas de la ley y un guardian que tiene el pddgrermitirle o no el paso al
recinto. Este hombre alimenta las esperanzas debesino por afios mientras
intenta, desesperadamente, acceder a la ley sihadss positivos. El guardian
sabe que tiene poder o al menos dice tenerlo, pect@sfisico lo asocia a un
status social superior al del campesino.

Este hombre intent6 por afios acceder a la leyiztode diversas maneras,
alzando la voz, con sobornos, hasta que dejo derlbay a pesar de su
permanencia en el mismo lugar comenz6 a callariahekcfinal de su vida

comprendio lo que debia preguntar desde el infKiatka, 1974: 3):

¢, Qué mas quieres saber todavia?- pregunta el goarHres insaciable.
-Todos tienden a la ley —dijo el hombre- ;Como es durante tantos afios nadie

excepto yo ha pedido que se le deje entrar?
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El guardian se da cuenta de que el fin del homftéecrca, y para hacerse entender por
esos oidos que ya casi no funcionan, se le acdeceuge:
-A nadie se le ha habria permitido el acceso pai, goprque esta entrada estaba

destinada exclusivamente para ti. Ahora voy yéaroi

La convergencia entre ambos textos se da enuacgi dramatica pero
las divergencias se dan en los hechos. An&lefrrchivistaya esta dentro del
lugar, a lo que no puede acceder es a la informa@on el campesino no
sabemos por qué se dirige ante la ley. La espemszdro factor crucial en el
desarrollo de ambas situaciones, porque el guaodiana expresion “por ahora”
alimenta las esperanzas del campesino hasta stempero de modo distinto al
de Félix, quien maneja la esperanza como recunso h@cer que Ana se retire
del archivo por causa del desengario y la desesg@eriampulsando la paralisis de
la busqueda emprendida por ella. Por otra parte, &speranza es puesta en
marcha por un representante de un érgano del Esjadm es quiza el menor en
la jerarquia pero que ostenta el poder mas asfeifante al ciudadano. Tanto
Feélix como el guardian, constituyen un obstacul@legjercicio de la libertad de
estos individuos, ambos son la version mas insaanfe del poder pero al
mismo tiempo son la herramienta mas eficaz en laraeacion y posible
eliminaciéon del otro. Esta es una de las instand@sla metafora politica
asociada a la construccion del personaje comoosuigatsindividual determinado
por los intereses y la mentalidad de su grupo kocia

Las diferencias entre Ana y el campesino de Kaékaden en la voluntad
y el cuestionamiento de la autoridad, porque élggeda esperando por la

decision del guardidn que en su crueldad le ingtarmanecer alli en un acto de
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demostracion de poder. EI campesino cree en el gwra’ y cifra sus
esperanzas en ello sin hacer ningun cuestionamiept@sto a Ana este hombre
se conforma con lo que la ley en la figura del dider impone. Ana se distancia
de este comportamiento, su conducta es crucial dasarrollo de su ser como
sujeto transindividual, ella como representanteudegrupo social cansado de
esperar, de callar y someterse ante los capriohda dutoridad se revela en un
acto de convicciéon diafana, decide permanecer esradlivo hasta lograr sus
objetivos, cuestionando su propia existencia y eu como individuo. La
desesperanza en la que es sumida por Félix ya no ewtivo para retroceder,
en ella se opera una mutacion interior que foréalee deseo por encontrar la
verdad, lo cual va mas alla de la represion quea@ér quiera ejercer.

El tratamiento del espacio dramatico en ambosresites distinto, en el
relato de Kafka el campesino permanece fuera ditieddonde se encuentra la
ley, caso contrario a Ana, quien esta dentro deiao, esto ultimo es lo que le
otorga mayor eficacia y profundidad a la metafpoditica ahondando en el
tema de la identidad y la memoria.

Esta imagen que Levy-Daniel presenta de la realieladun espacio
cerrado expone una critica a la sociedad contemparque ha estetizado los
espacios exteriores para dar una idea de idengjdagoco o nada tiene que ver
con los individuos; construyendo la idea de futpesando por encima de la
memoria demoliendo los recuerdo y sembrando denmdsos el olvido. La
presencia de Ana en el interior del edificio esalyiporque presenta dos

posiciones sobre el sentido de dentro y fueralees, Félix insiste en que ella
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abandone el lugar porque el exterior ofrece vitaliy felicidad, mientras que
Ana solo lo percibe como un lugar extrafio en el godiene posibilidades de
existencia, porque es en el archivo donde se etrau®ao lo que la podria hacer
regresar a la vida. Esta decision es crucial porsgiesomete a un encierro
voluntario, no es prisionera de nadie mas que dqe®uio deseo de encontrar la
verdad. Ana es una mujer cuya libertad reside emaeecer cerca de lo que ella
cree puede hacerla recobrar el tiempo perdidabsrtad esta en el encierro.

La metéafora politica también habla del poder qeecen unos sobre otros
y cdmo esta condicién logra ser coercitiva sobsecludadanos cuando el Estado
activa sus mecanismos de represion, que ya noramred cuerpo fisico pero si
la existencia social. S6lo basta con hacer un lam@ara que la voz que Ana
representa sea silenciada o sea reducida a unmabksto pero facil e ignorar en
el fondo del archivo. ¢Por qué hay que hacerlar@aPorque su basqueda y su
verdad, que fue y sigue siendo la de muchos queieran el silencio y se
lanzaron en una cruzada para hallar respuestasretascmientras, otros
decidieron dejarlo pasar. Para olvidar el horrosikacia el recuerdo, se borra la
memoria y da paso al olvido, no s6lo de la dictadenilitar sino de lo que
significa la libertad, la justicia y el valor dedrshumanao.

El rapto de los hijos de los desaparecidos y larsepn de sus familias
no es algo que se pueda ignorar, tampoco se puetdnger que esto fue obrado
por un sola persona, muchos participaron de esfigeyer descubrir todo lo que
hubo detras no es un capricho, es un deber y @tlizique tienen los afectados

por esta tragedia. La libertad no puede significicamente haberse deshecho
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de las botas y las charreteras; justicia no estser pagar a los responsables ni

darles un espacio en las paginas de los librosstiaria.
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A MANERA DE CIERRE

Esta investigacion nos llevd en un recorrido pas lestéticas que
predominaron en los discursos teatrales en totogalitico y los discursos que
emergieron en los noventa y continlan creciendo ©@yor vigor en la
actualidad. El espacio dramatico cerrado sirvio @@unto de partida para mirar
en el entramado estructural del texto dramaticodgafora politica que arroja luz
sobre el ejercicio del poder, la violencia, la prafa deshumanizacion social y la
sustitucion de la individualidad critica por la maspersonal carente de criterio
propio.

En el andlisis de las piezas, a nivel estéticmirpos ver una sintesis
compleja, por su opacidad, de los procedimienta$istas y postmodernistas,
porque en el transito temporal enlingtrucciones para el manejo de marionetas
y El Archivista Levy-Daniel va, de la inclusion de una figuratpusderna como
el palimpsesto, en este caso con las citas a Hanlketutilizacion de un relato
completo de Kafka, fragmentarlo en su composicigacpnstruirlo para formar
un nuevo discurso que conserva la atmosfera origingsta radicalizacion en
los usos de la intertextualidad nos habla de do®ries inherentes entre si, el
primero es la busqueda estética para la renovabgbrienguaje teatral y el
segundo factor es la intensificacion y profundiaacide los niveles de la
metafora por multiplicidad y opacidad signica plar@onstruccion del mensaje
gue se reconstruye sobre un espejo roto en etlespectador.

La radicalizacion también se evidencia en el tn&ato del espacio

cerrado y la relacibn que los personajes estableoen éste, es decir, en
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Instrucciones para el manejo de marionetaslos permanecen alli
involuntariamente y por una razén desconociday#d icnplica una relacién muy
distinta a la que tiene Ana &h Archivista porque en ellos la posibilidad de salir
es su motor de sostén en el encierro; para ellagracer alli es la Unica forma
de ser libre porque esta mas cerca de hallar ldadeque le da sentido a su
existencia. El encierro posee en las dos piezasvaloaacion distinta desde la
perspectiva de los personajes, a pesar de esartii@ren ellos, al final de ambas
obras el permanecer en el encierro es un gestticpoéin el ejercicio de su
libertad, porque las prioridades cambian y los westise transforman hacia la
radicalizacion de las acciones que los llevan atamedidas extremas.

La memoria y el olvido forman parte vital en etaeollo y construccion
de la metafora politica, ambas situaciones no comrario a lo que la mayoria
piensa, caras de una misma moneda, a pesar degua yunto a la otra no son
lo mismo. La memoria constantemente estd amalgamséndcon las
subjetividades, con los detalles aparentementasicgndentes que nos hacen
seres humanos; lo cual, es profundamente distirdtvido porque éste surge en
un acto consciente en el que se ponen bajo lladestdos miedos, los
pensamientos que resultan peligrosos para la adafridn con la realidad y
consigo mismo. Eil Archivista la memoria rompio el silencio impuesto por el
olvido en la vida de Ana; elmstruccionespara el manejo de marionetata
memoria es una forma de establecer un vinculo aoredlidad exterior y el

olvido es un acto consciente de liberacion en ekero.
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Los temas subyacentes en las dos piezas podriatogarse como
modernos, porque en estos textos se habla del podgelable y la verdad
inalcanzable, pero es en esto precisamente donelerisgiece y se modifica ese
rasgo moderno, los personajes no sélo tienen [@onsabilidad de exponer en
sus acciones una tesis social sino que esa tasa se cuestiona a si misma
apelando a la conciencia critica del espectadordé&fmitiva, Levy- Daniel
propone un teatro mixto, de pluralidad estética guarda en su seno un
cuestionamiento politico que se sirve de la posarodad para desarticular el

discurso politico de esta.
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ANTE LA LEY

Franz Kafka

Ante la Ley hay un guardian. Hasta ese guardi@allen campesino y le
ruega que le permita entrar a la Ley. Pero el gaardesponde que en ese
momento no le puede franquear el acceso. El horeliexiona y luego pregunta

si es que podra entrar mas tarde.

—Es posible —dice el guardian—, pero ahora, no.
Las puertas de la Ley estan abiertas, como siempreguardian se ha hecho a
un lado, de modo que el hombre se inclina pardatis| interior. Cuando el

guardian lo advierte, rie y dice:

—Si tanto te atrae, intenta entrar a pesar de ofiipicion. Pero recuerda esto:
yo soy poderoso. Y yo soy solo el ultimo de losrdismes. De sala en sala iras
encontrando guardianes cada vez mas poderosogjuigra yo puedo soportar

la sola vista del tercero.

El campesino no habia previsto semejantes difidesta Después de
todo, la Ley deberia ser accesible a todos y en tadmento, piensa. Pero
cuando mira con mas detenimiento al guardian, adargo abrigo de pieles, su
gran nariz puntiaguda, la larga y negra barba darta se decide a esperar hasta
qgue él le conceda el permiso para entrar. El gaarté da un banquillo y le
permite sentarse al lado de la puerta. Alli perroangl hombre dias y afios.
Muchas veces intenta entrar e importuna al guarhansus ruegos. El guardian

le formula, con frecuencia, pequefios interrogasoriee pregunta acerca de su
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terrufio y de muchas otras cosas; pero son pregmdiferentes, como las de los
grandes sefiores, y al final le repite siempre guens lo puede dejar entrar. El
hombre, que estaba bien provisto para el viajegitesr todo —hasta lo mas
valioso— en sobornar al guardian. Este acepta tpeop siempre repite lo

mismo:

—Lo acepto para que no creas que has omitido agfiuerzo.

Durante todos esos afos, el hombre observa irum@idamente al
guardian. Olvida a todos los demas guardianes gldguparece ser el Unico
obstaculo que se opone a su acceso a la Ley. Ru@nprimeros afios maldice
Su suerte en voz alta, sin reparar en nada; cuandejece, ya sélo murmura
como para si. Se vuelve pueril, y como en esos @i®$a consagrado al estudio
del guardian ha llegado a conocer hasta las pdigas cuello de pieles, también
suplica a las pulgas que lo ayuden a persuaduaidian. Finalmente su vista se
debilita y ya no sabe si en la realidad esta osenmdo a su alrededor o si lo
engaifan los ojos. Pero en aquellas penumbras desaub resplandor
inextinguible que emerge de las puertas de la ayno le resta mucha vida.
Antes de morir resume todas las experiencias dellaguafios en una pregunta,
que nunca habia formulado al guardian. Le hacesafa para que se aproxime,

pues su cuerpo rigido ya no le permite incorporarse

El guardian se ve obligado a inclinarse mucho, pergs diferencias de
estatura se han acentuado sefaladamente con glofieen desmedro del

campesino.
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¢, Qué quieres saber ahora? — pregunta el guardiares-insaciable.
—Todos buscan la Ley —dice el hombre— ¢ Y como esequtodos los afios que
llevo aqui, nadie mas que yo ha solicitado perpésa llegar a ella?

El guardian comprende que el hombre esta a puntxpiear y le grita,
para que sus oidos debilitados perciban las palabra
—Nadie mas podia entrar por aqui, porque estadantestaba destinada a fi

solamente. Ahora cerraré.
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