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Lo que en un ser humano existe de “mas irreducible” —y tenemos en la memoria la famosa
térmula que cierra Las palabras de Sartre: “Todo un hombre hecho de todos los hombres y que
los vale todos y que vale por cualquiera”— en realidad le escapa siempre y se sitia fuera de €, en
esa zona impersonal que tiene la vocacién de devenir transpersonal. Cuando Strindberg o
Adamov reivindican con vehemencia la subjetividad de su escritura, en realidad lo que tienen en
mente es esta dimensiéon impersonal y transpersonal de lo humano. Dimensién en la que lo
humano se encuentra finalmente en posiciéon de testimoniar sobre el drama de la vida (“en gene-
ral”, como se dice), incluyendo, claro esta, la inhumanidad que, a golpes redoblados golpea y se

apodera de esta vida “en general”.

Jean-Pierre Sarrazac



INTRODUCCION

Antes de levantar el teloén y ver la funcién —como en una obra de teatro— anticipo que en las
siguientes paginas la redaccion en modo impersonal se apoya en la busqueda de una
correspondencia con el sujeto de la presente investigacion: el personaje, quien se manifiesta en
una voz colectiva; desprendiéndose del si mismo para dejar que algo mas general se exprese y
que, como se vera en los préximos capitulos que constituyen este documento, puede ser también
transpersonal o fragmentado.

La presente tesis es el resultado de una investigaciéon que tuvo como punto de partida el
replanteamiento del anteproyecto que, en términos generales, consistia en realizar estudios sobre
el teatro en Chiapas'. La decision de ampliar el objeto de investigacion y analizar al personaje en
la dramaturgia llegd a partir de lecturas, analisis y sesiones dialogadas —con el acompafiamiento
de la doctora Magda Estrella Zuniga— durante el Primer Seminario de Investigaciéon del
doctorado en Ciencias Sociales y Humanisticas del CESMECA, en la linea de Discursos
literarios, artisticos y culturales. Las aportaciones durante el seminario definieron la inclinacion
del analisis hacia un estilo particular en la escritura dramatica, que refleja una amalgama con
elementos procedentes de otros géneros, en la que prevalece la narracion; razén por la cual —en
esta tesis— se le denomina dramaturgia hibrida.

En el marco de los estudios que se hicieron de la dramaturgia hibrida, se identificaron
perfiles de personajes con caracteristicas diferentes a la del personaje tradicional, y que proponen
interpretarlo con relacién a las afectaciones que ha tenido el hombre junto con las
transformaciones actuales en el mundo. Debido a estas nuevas constituciones y, para efectos del
presente estudio, a este personaje se le ha nombrado “posmoderno”, de acuerdo con el término
de la “condiciéon postmoderna” que refiere Jean-Frangois Lyotard (1979), que designa el estado
de la cultura después de las transformaciones que han afectado a las reglas de juego de la ciencia,

de la literatura y de las artes a partir del siglo XIX, transformaciones vinculadas a la crisis de los

' El motivo principal del replanteamiento del proyecto fue la falta de publicaciones de las obras de interés
pertenecientes al teatro que se realiza en Chiapas, sin embargo, se anexa como Apéndice con el titulo “Literatura
dramatica en Chiapas 1772-2022” un breve acercamiento al panorama de la dramaturgia chiapaneca en el que se
comprueba su tradicién dramatica pero también la falta de publicaciones en la actualidad.
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relatos (o metarrelatos) como dispositivos legitimadores de lo verdadero y lo justo. De acuerdo
a ¢él, se interpreta a la “postmodernidad” como un tipo de actitud dentro de la modernidad, la
postmodernidad no como una época, sino un “estado”, una “actitud”, dentro de la época
moderna. Esta condicién no surge por generacién espontanea, puede ser concebida como la
suma de una serie de contradicciones dentro de los diferentes sistemas y ambitos de
conocimiento y da cuenta de la realidad en la que se desenvuelve el ser humano. Por lo que la
nueva condicién del personaje —y de la dramaturgia actual — se vincula directamente con la
“crisis del drama”, que resume las transformaciones a las que se someten la forma dramatica y
el hombre con el mundo.

La crisis del drama declara que la escritura dramatica ha sido alterada, al igual que sus
principales elementos como el personaje. Las alteraciones de los elementos del drama son
interpretadas como quiebres del drama y sus estudios se encuentran en una fase de inicio con
avances destacables; por ejemplo, respecto a la Crisis de la fabula, el libro Forma dramitica y
representacion del mundo (2017) de Davide Carnevali; o sobre la Crisis del didlogo, Nuwevos territorios
del didlogo (2013) de Jean Pierre Ryngaert. La Crisis del personaje es un terreno amplio, con
exploraciones tempranas, pero del cual ya existen planteamientos que permiten comprenderlo
en su devenir histérico y que se explican mas adelante.

Consecuencia de la crisis del drama son las nuevas practicas que se experimentan en la
dramaturgia: la palabra en el drama ha explorado diversas manifestaciones, ya sea priorizando el
texto o el cuerpo en la escena. Ante estos dos paradigmas del teatro contemporaneo, el interés
analitico de esta investigaciéon fue puesto en la dramaturgia literaria; prescindiendo de las
escrituras que tienen prioridad en los elementos estrictamente escénicos, que son mas cercanas
a ser partituras para la escena. La dramaturgia que aqui se estudia no se expande a todos los
campos de experimentacion que ha tenido el texto teatral, sino que se limita al texto previo
escrito por el dramaturgo.

En lo que respecta a la dramaturgia mexicana, se hicieron evidentes en los albores del
siglo XXI algunas practicas que alteraron los 6rdenes establecidos del drama clasico —aunque

en las dramaturgias literarias de Europa habian iniciado sutilmente desde el siglo XIX—2, En

2 . , . o .

De acuerdo con Elvira Popova (2017), en México una nueva manera de escribir para la escena habia empezado a
tomar terreno en el mapamundi dramatirgico desde los afios 90 del siglo XX y al iniciar el siglo XXI movié
conceptos, estructuras y paradigmas. Algunos estudiosos nombraron esta manera de escribir «estructuras

10



México, el cambio de la dramaturgia clasica a la dramaturgia experimental contemporanea, tuvo
un proceso lento, pero progresivo; hoy, se puede percibir de lejos las huellas de los referentes
clasicos y, se observan en estas nuevas escrituras diferentes fenémenos como la mezcla de
formas y estilo, la fragmentaciéon de tiempo y espacio, el reciclaje de textos, cambio de rol del
personaje, entre otras experimentaciones que anuncian un cambio de paradigmas y permite
diversas perspectivas dentro del texto dramatico y dota de una mayor importancia a la
subjetividad. En lo que se refiere a esta tesis es importante aclarar que la propuesta de la lente
analitica hacia el personaje posmoderno podria expandirse a la dramaturgia de otras naciones,
pero se ha decidido colocar en el titulo “dramaturgia mexicana” porque las obras analizadas
corresponden al teatro mexicano.

Entre las propuestas de esta investigacion esta la de argumentar que a través de la palabra
de la dramaturgia hibrida el personaje posmoderno manifiesta algunas de sus nuevas
constituciones, como la impersonalidad, la transpersonalidad y la fragmentacion, que a la vez
son caracteristicas atravesadas por la subjetividad del Yo, como metafora del sujeto
contemporaneo, con la complejidad que conlleva la relaciéon con su mundo en la actualidad. Se
las interpreta como particularidades de su condicién en las nuevas escrituras dramaticas y como
condicion subjetiva vinculada a lo posmoderno; esto dltimo de acuerdo con lo que se indico en
parrafos anteriores sobre la interpretacion de la posmodernidad. En la estructura de la tesis, cada
uno de los tres ejes analiticos son distribuidos en los capitulos dos, tres y cuatro.

De acuerdo con las particularidades del personaje posmoderno y de este tipo de
dramaturgia, la presente tesis se apoya en dos vertientes teéricas: por un lado, se seleccionaron
los estudios enfocados en la dramaturgia hibrida y, por otra parte, las teorfas complementarfas
con enfoques especificos en el personaje que corresponden a las tres categorias analiticas:
impersonalidad, transpersonalidad y fragmentaciéon. En primer orden, se presentan los enfoques
teoricos dedicados a las tres categorias seleccionadas para el estudio del personaje posmoderno
y, en segundo lugar, los de la dramaturgia hibrida contemporanea. Estos diferentes enfoques
que, en su conjunto, acompafan toda la investigacion, concentran el argumento de su eleccion

en el primer capitulo: “El personaje posmoderno y la dramaturgia hibrida: enfoques teéricos de

posdramaticasy; otros, vieron en ella una vatiante y/o oposicién a las estructuras posmodetnas; tercetos, definieron
esta expresion dramatirgica como «nuevas escrituras» (17).
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Jean Pierre Sarrazac y José Sanchis Sinisterra” y en cada capitulo dedicado a cada uno de los ejes
tematicos, se expresa, a modo de introduccion, la pertinencia de su acompafiamiento.

Para descubrir a las nuevas dramaturgias hibridas contemporaneas fue fundamental la
eleccion de dos tedricos: José Sanchis Sinisterra, quien plantea una mezcla de géneros en la
dramaturgia, particularmente de la narracién; y Jean-Pierre Sarrazac, quien ha observado con
lupa el proceso de la crisis del drama desde su contexto histérico-filoséfico, pero también
epistemoldgico. Tanto José Sanchis Sinisterra como Jean Pierre Sarrazac plantean una reflexion
sobre una dramaturgia hibrida. El primero se refiere por “territorios fronterizos” a la dramaturgia
que se encuentra en limite y en didlogo con la narracién. El segundo, propone abordar esta
escritura desde una perspectiva fragmentaria, cosida de mas elementos, y la denomina “teatro
rapsodico”.

La propuesta teérica de José Sanchis Sinisterra tiene su argumento en un término que él
mismo inaugurd para referirse a los territorios fronterizos entre drama y narracion, narraturgia.
De los estudios ubicados en esta frontera (drama y narracién) surgi6 su libro titulado Narraturgia:
dramaturgia de textos narrativos (2012), que concentra su aportacion en el analisis de textos narrados
con amplias posibilidades de ser teatralizables; sin embargo, para esta investigacion se
seleccionaron de su obra unicamente los argumentos por los cuales la dramaturgia hace uso de
la narracién y las técnicas narrativas que usa el personaje para revelar las caracteristicas de su
nuevo orden.

La teorfa de la escritura rapsddica de Sarrazac es una propuesta contemporanea anclada
a un devenir historico, a partir de los puntos de quiebre (crisis) del drama, desde las grandes
dramaturgias de finales del siglo XIX y principios del XX a la vez, relaciona la crisis del drama
con la crisis de la actualidad vinculada a la condiciéon posmoderna de Lyotard. En su Léxico de/
drama moderno y contempordaneo (2013), plantea una propuesta para interpretar a la escritura
rapsodica como una dramaturgia emancipada de un modelo totalizador; es decir, de aquello que
se daba por establecido: la estructura tradicional del didlogo, de la psicologia lineal de sus
personajes, de la fabula y demads elementos que se consideraban inamovibles. La escritura
rapsodica contempla una escritura hibrida, cosida de mas elementos, cuyo hilo conector es la
figura del rapsoda, quien —como su propio sentido etimoldgico indica— cose o ajusta cantos. El
rapsoda “enriquece” el desarrollo del texto con la intervencién de una voz narrativa e

integradora.
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El concepto de rapsodia de Sarrazac tiene una participaciéon basica en esta tesis, participa
tanto en el ambito de la escritura para la comprensioén de una dramaturgia hibrida, pero también
en el nivel del personaje, principalmente en su particularidad coral, cuando se presenta como
una voz colectiva o como un conjunto de voces dentro de determinadas dramaturgias. De este
teérico también se retoma el planteamiento sobre la crisis del personaje: sostiene que en la
presente época de la fragmentacion, de la disolucion de la fabula, el personaje “es el espectador
pasivo e impersonal del drama de la vida”, de ahi que Sarrazac titule a uno de sus textos “El
impersonaje”(2000), para revelar ese estado en que se manifiesta como fuera de si, como testigo
y representante de la vida.

El ensayo “El impersonaje” de Jean Pierre Sarrazac se encuentra dentro de las principales
propuestas analiticas para el estudio del personaje posmoderno, esta importancia se resume en
que solo a partir de su lectura se pudieron definir los tres ejes analiticos para estudiar al personaje
posmoderno: la impersonalidad, la transpersonalidad y la fragmentacién. En su ensayo, Sarrazac
expone un vacio del personaje comprendido como la desnudez de aquel que quiere mostrarse
tal cual es, libre de toda la constitucion que el teatro aristotélico le otorgaba: una psicologia lineal,
con un caracter propio, un destino previamente trazado, en circunstancias sociales y culturales
dadas. Su lectura es una invitacion a leer al personaje de otra manera: es un impersonaje, como
lo sefiala desde el titulo, porque este personaje despojado de su “ser persona” se expresa en
nombre de algo mas general; y es como “una ausencia vuelta presente” o “la presencia de un
ausente” que, paraddjicamente, no esta despojado sino enriquecido. Estos planteamientos
indican que al alejarse del si mismo, el personaje se impersonaliza: trasciende mas alld de esa
identidad y puede llegar a ser transpersonal o a fragmentarse.

El libro de Robert Abirached, La crisis del personaje en el teatro moderno (2003), ha sido de
apoyo para comprender la evolucion histérica del personaje clasico al personaje moderno,
revelando su poética constitutiva como norma teatral instituida y reformada a partir del quiebre
en el siglo XX. Abirached propone diferentes tipos de personaje dramatico: 1) el del nivel de la
ficcion textual, 2) el de la ficcion escénica, 3) el de la materializacion actoral y 4) el de la presencia
ante el publico, y le configura de esta manera en tres formas definidas: a) la aristotélica de la
amplificacion, la mascara, la desocializacion y la verosimilitud; b) la desarrollada desde Diderot
de la identificacién y el biografismo, la socializacion y la identificacion, y c) la iniciada por Jarry

de la reduccién esencial del individuo, la méscara auténoma y el “desembarazo de toda
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pretension figurativa”. De acuerdo con esta clasificacion, se define que el personaje que se analiza
en esta tesis se encuentra en el nivel de la ficcién textual, y corresponde a la forma de “la
reducciéon esencial del individuo™ se encuentra como protagonista de las escrituras de la
subjetividad e intenta ser representante de la profundidad y la complejidad de lo humano, sobre
todo de la presente realidad. La lectura del libro de Abirached ha sido motivo de resultados de
otros textos seleccionados como apoyo para estudiar al personaje actual, como el ensayo ya
mencionado de Sarrazac, “El impersonaje”, o el libro E/ personaje teatral contempordneo. Composicion
y recomposicion (2016), de Jean Pierre Ryngaert y Julie Sermon.

Para comprender la primera categoria que corresponde a la impersonalidad del personaje,
se encuentra lo que postula Idoia Quintana en E/ cuerpo resonante. Lo impersonal y lo neutro en la critica
a la nocion de estilo en Maunrice Blanchot (2017), cuyos planteamientos de lo impersonal son sobre la
distancia del autor frente a su obra. Esta es una caracteristica que se halla sustancialmente en el
discurso del personaje, y su presencia se mide a partir de la distancia y presencia impersonal del
escritor. Puede observarse en la multiplicidad de voces, asi como en el retiro del personaje y del
escritor para que algo mas general (impersonal) se exprese. Para comprender esta impersonalidad
del personaje es necesario partir de imaginarlo como “testigo de la vida”. Parte de la teorfa que
respalda este planteamiento es la Tesis de la impersonalidad en Jobhn Keats y su influencia en algunas
poéticas del siglo XX (2002) de Gustavo Llarull, la cual sugiere que la impersonalidad se trata de
una objetividad bastante particular: la presencia del artista se nota como la presencia de Dios en
la creacion. A la vez, Llarull retoma a Roberto Esposito, filosofo italiano especialista en filosofia
moral, quien sugiere que lo impersonal no es una negacion sino una alteracion; su extraversion
hacia una exterioridad que pone en tela de juicio su significado prevaleciente. Para Esposito la
escritura literaria fue al encuentro de lo neutro antes que el pensamiento filoséfico y se
manifiesta, por ejemplo, en el uso de la tercera persona en la novela moderna, que habla de la
renuncia del escritor a la posibilidad de decir “yo” en favor de que los personajes se expresen.

En el capitulo en que se desarrolla la categoria analitica de la Impersonalidad, se dedica
un apartado titulado “La mascara de la impersonalidad en el personaje posmoderno” en el que
se hace una interpretacion —a modo de metafora — de la impersonalidad del personaje en relacion
a como opera la mascara neutra como técnica teatral. Es decir, su condicién de vacio se interpreta
como la mascara neutra que, libre de expresion predispuesta, se muestra disponible para expresar

multiples mascaras de manera impersonal. La mascara neutra, al estar despojada de toda
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expresion predispuesta, puede ser una manera de ejemplificar el estado de despojo de caracter
que se observa actualmente en tal personaje.

La impersonalidad del personaje se observa como técnica discursiva, y el planteamiento
de estos recursos estilisticos se presenta en el tercer capitulo de esta tesis: “La impersonalidad en
el personaje posmoderno de la dramaturgia hibrida mexicana”, en el apartado de “La
impersonalidad en el arte de la escritura: el alejamiento del autor”. Los modos impersonales del
personaje que se expresan en acontecimientos narrados, emociones o temas “universales” se
describen en el apartado “Tipos de la impersonalidad del personaje posmoderno en la
dramaturgia hibrida”. Para finalizar el capitulo, se analizan los personajes —de acuerdo con los
planteamientos desarrollados— en las obras Triptico sobre las despedidas de Imanol Martinez (2019)
y en Reflejos de ella, de Fernanda del Monte (2016).

En los enfoques tedricos para el estudio de la transpersonalidad del personaje
posmoderno —planteados como parte del primer capitulo de la tesis y en el capitulo dedicado
con especificidad en el eje de la transpersonalidad— se encuentran teorias de la psicologia y la
filosoffa. En primer lugar, se acude a la teorfa transpersonal de Abraham Maslow, para quien la
transpersonalidad se traduce como experiencias que transcienden la habitual sensaciéon de
identidad; permitiendo experimentar una realidad mayor y mas significativa: vivencias en las que
el sentido de identidad o del Yo se extienden mas alld (trans) de lo individual o lo personal para
abarcar aspectos mas amplios de la humanidad. La teorfa de Maslow es fundamentalmente una
corriente humanista que afirma que, en los estados modificados de consciencia estudiados por
la psicologia transpersonal, se producen cambios en el flujo del pensamiento, en la percepcion
de la realidad y a nivel emocional, y que en estos estados pueden ocurrir experiencias de catarsis
y, sobre todo, experiencias misticas o extaticas.’

La teorfa de Abraham Maslow fue la que propicié el concepto “transpersonal” como
experiencia cumbre, abriendo la brecha para ir a ver otras propuestas tedricas sobre la
transpersonalidad, como la tesis de lker Puente, Complejidad y psicologia transpersonal: caos,
antoorganizacion y experiencias cumbre en psicoterapia (2014), donde reune caracteristicas y etapas de

los estados modificados de consciencia estudiados por la psicologia transpersonal. Se sumaron

3 Maslow afirma que para alcanzar esos estados cumbre de transpersonalidad es necesatio escalar los peldafios de
una piramide. Es decir, primero hay que satisfacer desde las necesidades bésicas (fisicas y biologicas) hasta las
necesidades del ser (estima y realizacidn, etcétera); una vez cumpliendo con ellas se puede ascender a la
“transpersonalidad”, la cual también suele llamarse “momento cumbre”, de “actualizacién” o de “realizacion”.
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a las aportaciones a esta investigacion, los estudios de Stanislav Grof y Aldous Huxley, quienes
han reflexionado sobre los estados modificados de consciencia en los que se experimenta la
transpersonalidad. Estas aportaciones tedricas se exponen en la nota introductoria del primer
capitulo dedicado precisamente a los enfoques tedricos en los que se apoyé esta tesis.

Los diferentes tipos de experiencias en los estados transpersonales que —como se vera—
pueden ser “de éxtasis mistico” (experiencia cumbre) o de “éxtasis dionisiaco”, se detallan en un
apartado del capitulo 3 “La transpersonalidad del personaje posmoderno de la dramaturgia
hibrida”. Y en sus diferentes acapites se exponen las caracteristicas de estas experiencias, que
van desde las sensaciones fisicas y emocionales hasta las subjetivas: cambios en el flujo del
pensamiento, en la percepcion de la realidad, caos, desequilibrio o disolucién del Yo, asi como
sensaciones de unidad o totalidad. Finalmente, antes de concluir el capitulo, se presenta el analisis
de la transpersonalidad en el personaje Félix, de la obra DHI. (2017) de Luis Eduardo Yee y en
los personajes de la obra E/ misterio de Abel Brockenhaus (1994) de Martin Zapata.

Respecto al planteamiento de la fragmentacioén del personaje posmoderno, la propuesta
es comprenderlo en relacién con los cambios que ha tenido a nivel estructural y a nivel subjetivo.
Su condicién de fragmentado implica una forma de desintegracién del personaje dramatico
tradicional y, a la vez, busca una correspondencia con el individuo contemporaneo. En el
apartado “La fragmentacion del personaje posmoderno” —que se presenta como parte del
primer capitulo “El personaje posmoderno y la dramaturgia hibrida: enfoques teéricos de Jean
Pierre Sarrazac y José Sanchis Sinisterra”—, la fragmentaciéon del personaje se plantea con
relacién a la condicién posmoderna; retomando lo que Lyotard (1989) explica de su traduccion
a la incredulidad con respecto a los metarrelatos. En los estudios enfocados a la fragmentacion
resalta la aportacion del texto Dramaturgia colombiana: el hombre roto (2006) de Victor Viviescas,
quien considera que la fragmentacién desemboca en la busqueda de una escritura en la que el
sujeto explota: la escena fragmentada de un personaje roto. De acuerdo con este tedrico, se
observa que este “personaje estallado” atiende a dos formas de fragmentacion: por una parte, la
multiplicidad que se traduce en la inestabilidad de la identidad y, por otra, la hibridacién, que es
la mezcla de dimensiones constitutivas.

Mas adelante, en el cuarto capitulo —enfocado al desarrollo de la categoria de la
fragmentacion en el personaje posmoderno— se presenta “Indicios de la fragmentacion en el

personaje o la desintegracion del personaje tradicional”: un breve recorrido del proceso de
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fragmentacién del personaje, a partir del desvanecimiento de algunas estructuras que se
consideraban fundamentales en su constituciéon que —a decir de Robert Abirached en L ¢risis
del personaje en el teatro moderno (2003)— se identifica desde finales del siglo XIX. En “El valor del
fragmento. Sobre la fragmentacion de la unidad, identidad o caracter del personaje” se reflexiona
la fragmentacién de la unidad, a partir de la biasqueda de una reivindicacion del valor del
fragmento, como propuesta mas fiel a una interpretacion de la realidad en correspondencia con
“Fragmentaciéon y decadencia del hombre contemporaneo: Didlogo de la filosoffa de T.W.
Adorno con el Dr. Faustus de Thomas Mann” (2013) de Ignacio S. Leonetti. En otro de los
apartados del capitulo sobre la fragmentacion, se exponen las diferentes formas y las
circunstancias diversas en las que participa esta categoria: el personaje fragmentado como figura,
en su modalidad discursiva, en el sistema de sus pensamientos o en la polifonia de voces. De
acuerdo con estos planteamientos, finalmente, se presenta el analisis a los personajes de las obras
Escurrimiento y anticoagnlantes (2010) de David Gaitan y en Sutil o de la infinitesimal diferencia (2017)
de Edgar Chias.

La tesis finaliza con el apartado de las Conclusiones, cuyo objetivo es compartir los
hallazgos ocurridos durante el trayecto de la investigaciéon. Se comprueba que los elementos del
drama, como el personaje y la dramaturgia, se encuentran en constante experimentacion y estan

abiertos a mas indagaciones que aporten a la comprension de sus nuevas manifestaciones.
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CAPITULO 1.

EL PERSONAJE POSMODERNO Y
LA DRAMATURGIA HIBRIDA:
ENFOQUES TEORICOS DE JEAN
PIERRE SARRAZAC Y JOSE
SANCHIS SINISTERRA
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NOTA INTRODUCTORIA

Para el marco teérico en que se apoya esta investigacion se seleccionaron las teorfas de Jean
Pierre Sarrazac en torno a la crisis del drama y sobre el estudio del personaje moderno. Su ensayo
“El impersonaje” invita a observar nuevas caracteristicas que constituyen al personaje dentro de
las nuevas escrituras dramaticas y a partir de su lectura se desplegaron los tres ejes analiticos para
estudiar al personaje posmoderno: la impersonalidad, la transpersonalidad y la fragmentacion.
Estas tres caracteristicas atraviesan la subjetividad del personaje y tienen que ver con la afectacion
que ha tenido como consecuencia de la crisis del drama que reta el sistema totalizador y apuesta
a realizarse en una dramaturgia heterogénea. En su Léxico del drama moderno y contempordneo (2013),

(13

Sarrazac invita a comprender a la escritura dramatica actual desde un “sujeto rapsédico” que
“enriquece” el desarrollo del texto con la intervencion de una voz narrativa e integradora, por lo
que el concepto de rapsodia participa tanto en el ambito de la escritura como a nivel del
personaje. Ademas del ensayo “El impersonaje” de Jean Pierre Sarrazac, que ha sido la base de
la que se desprendieron las tres caracteristicas que se analizan, se han seleccionado estudios que
aportan de manera general a todos los capitulos dedicados al personaje, como E/ personaje teatral
contempordneo. Descomposicion, recomposicion de Jean Pierre Ryngaert y Julie Sermon (2016).

Para aportar al analisis de las estructuras dramaticas hibridas, en las que la narracién es
prominente, se seleccionaron las propuestas teéricas que José Sanchis Sinisterra hace en torno a
la narraturgia, un término que él mismo inauguré para referirse a los territorios fronterizos entre
drama y narraciéon. De tal modo que en su libro llamado precisamente Narvaturgia se
seleccionaron los puntos importantes que caracterizan a los textos narratirgicos y que aportan a
comprender al protagonista de estas narraciones.

Para desarrollar el primer eje de analisis del personaje posmoderno, la impersonalidad, el
enfoque se hizo de acuerdo a lo que postula Idoia Quintana (2017) en E/ cuerpo resonante. 1o
tmpersonal y lo neutro en la critica a la nocion de estilo en Maurice Blanchot, cuyos planteamientos de lo
impersonal son a partir de la distancia del autor frente a su obra. Ya que se trata de una
caracteristica que se ubica sustancialmente en el discurso del personaje, se observan la distancia

y presencia impersonal del escritor en la multiplicidad de voces, asi | como en el retiro de si para
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que algo mas general (impersonal) se exprese. Y, puesto que la Tesis de la impersonalidad en John
Keats y su influencia en algunas poéticas del siglo XX de Gustavo Llarull (2002) coincide con algunos
de estos planteamientos, se retoman de ella algunas de sus reflexiones.

Para abordar al personaje en su caracteristica transpersonal, se hicieron acercamientos a
estudios dedicados a los estados alterados de conciencia. En primer lugar se seleccioné la teoria
sobre la psicologia transpersonal de Abraham Maslow recapitulada en Teorias de la personalidad
(2003) v La personalidad creadora (1983); la tesis Complejidad y psicologia transpersonal: caos,
antoorganizacion y experiencias cumbre en psicoterapia (2014) de Iker Puente también ha sido de gran
relevancia; y se retoman los estudios de Stanislav Grof reunidos en su libro La mente holotripica
(1994), donde organiza las diversas experiencias transpersonales en relaciéon con las experiencias
prenatales. Del mismo autor se toman en cuenta sus aportes para la reflexiéon sobre los estados
no ordinarios de conciencia que se avala bajo la concepciéon que en nuestros suefios y visiones
podemos experimentar experiencias transpersonales. Y de Aldous Huxley, su tesis sobre los
estados transpersonales bajo los efectos de la mezcalina, que comparte en su libro Las puertas de
la percepeion (2016).

Para reflexionar la fragmentacién en el personaje como proceso de escritura estructural
y de su relacion con el ser humano, se construyé una especie de radiografia, cuyos elementos se
observan con el apoyo de textos resultados de lecturas del libro de Abirached, Crisis del personaje
en el teatro moderno (2003): como el de De Souza “Dramaturgias Del Personaje Contemporaneo:
Fragmentacion, montaje y collage” (2019); el de Viviana Veloza en “Heiner Miller y la ruptura
de la forma dramatica: rastreo por una dramaturgia de la fragmentaciéon que Miller” (2011); y
“La crisis del personaje” que plantea Sarrazac en el Léxico del drama moderno y contempordneo (2013).
Para el desarrollo de la filosofia del fragmento como reivindicacién del valor del nuevo personaje,
la argumentacion esta en la ponencia “Fragmentacion y decadencia del hombre contemporaneo:
Dialogo de la filosofia de T.W. Adorno con el Dr. Faustus de Thomas Mann” (2013) de Ignacio
S. Leonetti; y el articulo “Dramaturgia colombiana: el hombre roto”, del tedrico teatral

colombiano Victor Viviescas (2000).
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1.1 LA NARRACION DEL PERSONAJE POSMODERNO
EN LA DRAMATURGIA HIBRIDA MEXICANA

las busquedas del ser humano de hoy encontraron en

la dramaturgia actual una forma coherente para expresarse:
la narracion, la palabra, el relato.

Elvira Popova

Debido a la convivencia de la narraciéon con la dramaturgia, el personaje puede comunicar lo que
antes solo se vefa a través de la acciéon. En una dramaturgia hibrida llega a narrar sus
pensamientos, sentimientos o emociones, y permite ir a observarlo bajo las lentes de la
impersonalidad, de la transpersonalidad y de la fragmentaciéon. Con el fin de ahondar sobre la
narracion del personaje dramatico posmoderno, asumiendo que el uso de la narracién en la
dramaturgia hibrida ha enriquecido las formas de comunicacion, en el apartado “1.8 Territorios
fronterizos: La Narraturgia” de este capitulo, se detallan —de acuerdo a Sanchis Sinisterra— los
diferentes modos en que el uso de la narracién es mas pertinente y como el personaje se nutre
de ella para establecer una comunicacién con el espectador. Pero, sirva este apartado a manera
de preludio para acercar la lupa a comprenderlo en su relaciéon con la practica narrativa.

En el articulo “La performatividad del pensamiento en el teatro narrativizado” Iliana
Mufioz (s/f) comparte que la narraciéon ha estado presente desde los inicios del teatro, pero que
es la hibridizacién de géneros literarios del siglo XX y XXI lo que ha fomentado mayor flujo en
la dinamica diégesis-mimesis. En el caso particular del personaje, Elvira Popova (2017) menciona
que “en el acto de la creacion de estas ficciones por medio de la palabra los personajes se refugian
precisamente en el relato como una manera de protegerse cuando su relacién con el mundo ha
sido marcada por la crisis” (32). De acuerdo con el enfoque de posmodernidad con la que se
observa aqui al personaje, en el que -como se ha mencionado- se le descubre vacio de identidad,
impersonal, transpersonal y fragmentado, Popova dice que la falta de identidad y fragmentacion

corresponden a que el sujeto ha avanzado hacia la deconstruccién del personaje como categoria
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dramatica y en la dramaturgia mexicana muchas veces no tiene nombre, ni identidad previa, es
considerado como voz y se construye-deconstruye en el proceso de la accién-narracion (32).

De acuerdo con Munoz, la hipétesis es que las palabras adquieren una forma, se
materializan para ser percibidas por uno o mas sentidos y la narracién se convierte en el eje que
contiene el universo especifico de la obra. Esta autora propone analizar las caracteristicas
intrinsecas y especificas del género narratargico, tales como: la inclusion del tren de pensamiento
del personaje o dramatis personae como parte del drama y la conversiéon de las acotaciones o
didascalias como parte del discurso a ser: Las palabras — narradas en la dramaturgia- contienen
una importante esencia de la realidad, ya sea como una simple descripciéon del mundo o como el
pensamiento del personaje expuesto para ser matetializado (s/f).

El personaje —dice Mufioz- toma el lenguaje para marcar un camino paralelo de la
comunicacién, y su plataforma es una mezcla de todo, didlogo, mondlogo, narracion de
pensamientos, en conjunto con el pensamiento del autor; con las notas que un posible
psicoanalista podria dar, es un desprendimiento del yo para dar paso a la observaciéon del sujeto
y de la ‘realidad’. El personaje de la actualidad despierta la duda en el lector y el convivo que
emerge después de ello es el de la honestidad y la duda profunda, no sobre el personaje, sino
sobre la vida misma (s/f).

Esta manera de presentacion del personaje, de sus pensamientos y su ser, a través de la
narracion en la dramaturgia, sugiere un analisis que atraviesa su subjetividad, donde se ausenta
su personalidad y emerge una variedad de formas de hacerse presente. El dramaturgo nos
presenta a un personaje queriendo expresar el interior del sujeto contemporaneo, por lo que

experimenta las formas posibles para lograrlo. Al respecto menciona Popova:

La imposibilidad de comunicacién y la soledad en el espacio textual
postbeckettiano habitado por las nuevas escrituras para la escena no solo
generan angustia existencial, sino conllevan a la desolacién y a intensas
experiencias vivenciales, que los personajes necesitan compartir creando

potentes imagenes verbales (2017:32).

El personaje posmoderno tiene mucho qué decir y su inquietud es una metafora de la relaciéon

del ser humano con el mundo. Ha encontrado en el recurso de la narracién una nueva —o
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antigua— forma de lograrlo. Este argumento tiene que ver con las tres caracteristicas subrayadas
para ir a observarlo: la impersonalidad, como forma discursiva; la transpersonalidad, como
estados poco explorados de las posibilidades de la conciencia que se hacen presentes en una
dramaturgia hibrida; y en su condicién de fragmentado, tanto en el sujeto-personaje como
también en la propia estructura del texto. Con el proceso de narrativizaciéon del drama vy la
entrada de circunstancias narrativas, es preciso referirse al personaje también como narrador, o
voz narrativa; aunque la identidad narrativa del personaje en el teatro mexicano actual tiene

muchos matices y variables.*

* Elvira Popova cita las palabras de Legém, para ejemplificarlo mejor: Al escribir una obra dramética no construimos
personajes como algo entero e inamovible. Lo que construimos en el drama, lo que ademas le da estructura a un
drama en términos convencionales, es una suma de pedacitos de personaje. Lo que construimos es una setie de
caracteristicas de un personaje (yo les digo, muy semdntico, personemas), que segin como aparecen van dando
forma y cuerpo a todo el discurso dramatico. Los que mas me interesan, porque son los que generan sentidos, los
que me intentan develar los problemas de la realidad, porque estructuran el discurso, son los personemas que
aparecen en contraposicion con otros. Ideas que aparecen con una idea contraria (2017:33).
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1.2 EL PERSONAJE POSMODERNO: PRESENCIA DE
UN AUSENTE

Se dirfa que es como ese pajaro fabuloso
que bebe en la muerte la fuente de una vida nueva,

emergiendo sin descanso del fuego donde parecia consumirse.
Robert Abirached

Con el cambio de siglo, ademas de la puesta en crisis de la forma dramatica, confluyen otras
crisis vinculadas a ella, como la del personaje como reflejo del sujeto moderno y la de la relacién
del sujeto con el mundo. Una perspectiva que cifie esta indagacion es la de la crisis del personaje
estudiado por Robert Abirached en su libro La erisis del personaje en el teatro moderna’ (2011) del cual
Jean-Pierre Sarrazac realiza una relectura que da como resultado el ensayo “El Impersonaje”
(2006) que es el material principal de apoyo para determinar tres caracteristicas para analizar al
personaje que se expresa en las nuevas dramaturgias.

En su ensayo, Sarrazac plantea algunas interrogantes con el fin de generar una reflexion
sobre algunas de las manifestaciones mas significativas del personaje a lo largo del siglo XX, en
cuanto a la identidad, la estructura y su funcién. Para desarrollar su ensayo inicia haciendo una
critica de la propuesta de Guénoun ante la modernidad, que consiste en producir partituras para
actores, lo que constatarfa la destitucion del personaje por el actor. Guénoun se basa en un
capitulo en La crisis del personaje en el teatro moderno de Abirached (2011), capitulo consagrado a
Artaud, quién asigna al teatro la funcién de destruir los valores culturales artificiales impuestos
por siglos de dogmatismo racionalista y propone volver al ritual primitivo para reflejar la
verdadera realidad del alma humana y las condiciones en que vive: "el drama de crueldad". Sin
embargo, Sarrazac sugiere ver en muchas otras paginas del libro de Abirached un proceso mas

sutil —un proceso casi Beckettiano— de una muy lenta, muy progresiva y nunca acabada

disoluciéon del personaje (2006: 02).

> El libro de Abirached parte de la innegable crisis del personaje, que aparece en el momento del cambio del siglo
XIX al XX, en la época del teatro naturalista y del teatro simbolista, pero que ya habian programado Diderot y el
Siglo de las Luces.
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Entonces, ¢qué es del personaje a partir del momento en el que él no es mas que su
(nuestra) propia sombra, un doble ya no idéntico a nosotros mismos (aquel que estigmatizaba
Nietzsche) sino un “doble diferente”, que el espejo recusa y amenaza con devolver a la nada?
Sarrazac inicia uno de sus parrafos de su ensayo con esta pregunta y continua diciendo que en el
proceso del personaje clasico al personaje moderno los dramaturgos le niegan lo que constituia
su identidad, lo que, justamente, lo caracterizaba (2006: 05). De ahi que subraye que es en el
caracter del personaje donde se concentra la crisis, porque de las tres dimensiones que
conforman al personaje segun Abirached: persona, kharacter y typus, es en la segunda donde
encontramos la controversia dentro las dramaturgias modernas y contemporaneas. Y luego, dice
Sarrazac, “de la misma manera que el personaje de la novela de Musil es “sin cualidades”, el
personaje moderno se presenta como un personaje sin caricter”. Dos autores cita para
ejemplificar este vaciamiento del caracter del personaje presente en algunas escrituras: Strindberg
y Pirandello, ambos alimentados por las teorfas —anteriores a Freud— sobre las “enfermedades
de la personalidad” (2006:357).

De Strindberg, dice, que opera en la crueldad: “viviseccién”, segmentacién del personaje
con el escalpelo y liquidacién del yo. De acuerdo con el programa naturalista al que se suscribe
en los afios ochenta, el estudio del hombre moderno comienza por la destruccion violenta del

caracter. Y cita al autor:

Cada vez que intento estudiar a un hombre, termino por encontrar que el
objeto de mi observacion tiene el espiritu confundido. Asi de incoherentes se
revelan a nuestros ojos la manera de pensar y de actuar de los hombres cuando
observamos con detenimiento su agitacion interior. Tomando nota dia tras
dfa de las ideas que conciben, de las opiniones que emiten o de las veleidades
de su accién, uno descubre una verdadera mezcolanza que no merece el
nombre de caricter. Todo se presenta como una improvisaciéon sin
continuidad, y el hombre, siempre en contradicciéon consigo mismo, aparece

como el mas grande mentiroso del mundo. (2006:112)

En las dramaturgias de Strindberg y de Pirandello, el asunto de la “falta” de caracter del personaje

es tratada de forma distinta en comparaciéon con la poética de Aristételes. En el teatro
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aristotélico, el caracter, en el sentido de una singularizacién moral y psicolégica del personaje, es
presentado como facultativo. La ausencia de caracteristicas individuales, de identidad moral y
psicologica, no impide de ninguna manera que la accion sea extendida, completa y ordenada. En
cambio, con las dramaturgias contemporaneas inauguradas por Strindberg y Pirandello, la
ablacién del caracter tiene que ver mas un despedazamiento, incluso con una disolucién de la
fabula. Esta pérdida de identidad, al menos aparente, en la que el personaje se aproxima a su
“punto de anulacién”, remite a una “erosién de los paradigmas” que concierne tanto a la
configuracién de la “intriga” (del mythos) como a la figuracion del personaje (2006: 358).
Como se observa, se abre otro problema que es la cuestion de la identidad o no identidad
del personaje, esta cuestion del sujeto que Ricoeur plantea a propésito de la novela moderna, y
que siguiendo tanto a Sarrazac como a Abirached se remite aquf a la dramaturgia. Ricoeur platea
la interrogante sobre ¢qué significa la pérdida de la identidad? O, ¢de qué modalidad de identidad
se trata?”” (2006: 360), la respuesta la cita Sarrazac en “El impersonaje” y en palabras mas propias
podriamos resumir que la “nada constituye el resto”, es decir, el personaje confrontando su

propia nada es una prueba afirmativa de si en su disponibilidad al otro:

Es posible que las transformaciones mas dramaticas de la identidad personal
deban atravesar por la prueba de esa nada de identidad . . . Multiples relatos
de conversion testimonian sobre tales ocasos de la identidad personal. En
esos momentos de despojamiento extremo, la respuesta nula a la pregunta
¢quién soy yo? remite, no a la nulidad, sino a la desnudez de la pregunta

misma. (197) (2006: 362).

Sarrazac propone escuchar atentamente la “confesién” del personaje moderno para admitir que
no desemboca jamas en ningun tipo de reafirmaciéon o de “conservaciéon de si” en el sentido —
moral— de la propuesta de Ricoeur. El autor, ya se trate de Beckett o de Adamov, ambos de la
cofradia de Kafka, sefiala, “esta mas dispuesto a mandar discretamente al basurero los restos de
la cena canibal en la cual sirvié al personaje como plato principal”. Y en todas estas voces, en los
discursos del drama moderno, el personaje reafirma su propia ausencia de identidad. Es a partir
de su condicién de “fantasma sin sustancia” como lo llama Schopenhauer, que renace y se

reinstala:
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.. . desde el momento mismo en que nos preocupamos de penetrar en
nosotros mismos, y que, dirigiendo los ojos del espiritu hacia nuestro interior,
queremos contemplarnos, lo tnico que logramos es ir a perdernos en un vacio
sin fondo; cuando nos observamos, nos damos a nosotros mismos el efecto
de esa esfera de vidrio hueca desde cuyo centro vacio emerge una voz que
tiene su principio en otro lado; y en el momento de querernos asir, no

tocamos, oh horror, mas que un fantasma sin sustancia”. (2006: 363)

A pesar y a partir de este vacio es que sucede una lectura diferente de la nada que “es la herencia
del personaje del teatro moderno” y es la principal ocupacion de las dramaturgias modernas y
contemporaneas que, “no se han ocupado en otra cosa que en reconstruir los movimientos de
este “fantasma sin sustancia” y de reconstituir su espectro (2006: 364). Esta reconstruccion es
también esa lectura diferente de la ausencia que caracteriza al personaje de hoy y que notamos
como el gesto principal de estas escrituras que manifiestan ese momento extraflamente
inquietante en el que el yo huye de si mismo, huye fuera de s{ mismo y organizan en lo visible
esta dilapidacién del individuo en sus propios dobles “no coincidentes”. La no coincidencia
consigo mismo del personaje del teatro moderno... es lo que normalmente se calla y permanece
invisible. Mas que intentar volver a darle sustancia al fantasma, restituirle un pathos o un caracter
individual, el escritor inventa una teatralidad donde esta de-sustanciacién de si pueda continuarse
sin limites (2006:263)

Si para Szondi y Adorno, el sujeto que se expresa en las dramaturgias modernas de la
subjetividad es un yo en pérdida irremediable de si y dicha escritura esta condenada a la
despersonalizacion del personaje, para Sarrazac esta idea podria llevar a una comprension en el
que este retiro de s{ no necesariamente trate de despersonalizarlo, sino de impersonalizar al
personaje —y de verlo en una trascendencia de si en modo transpersonal o en una multiplicidad
de si mismo a partir de una fragmentacion—. Ademas, sefiala, que lo que el teatro hace hablar o,
mejot, lo que da a ver, de Strindberg a Koltés o a Bond, es lo que normalmente se calla y
permanece invisible. No el parloteo de la identidad social sino la muda “ausencia de identidad
personal”’. Esta ausencia, de la cual Clément Rosset recuerda que “es la caracteristica de toda

persona en el mundo” (1999) (2006: 366).
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Siguiendo lo que Robert Abirached plantea al final de su libro, “el personaje, desde hace
tanto tiempo amenazado de destruccién, no ha cesado de renacer ante nuestros ojos, adaptado
cada vez, pero siempre irreductible” (2006: 02), la crisis del personaje serfa entonces el signo y la
condicion de su vitalidad, a lo largo de los cambios del mundo. Como ya senala Sarrazac en el
libro del Léxico del drama moderno y contemporineo (2013), el retorno del personaje se presencia en
el discurso, “en la confrontacion entre el enunciador y las palabras que pronuncia. Por lo que no
se trata ya de una “borradura” del personaje, sino de su recualificacion apresurada, contradicha
en el discurso. En este caso el personaje aparece como una suerte de encrucijada de palabras,
mientras un abismo se abre, se hace mas hondo entre su identidad anunciada y los lenguajes que
la corroen. Esta impresiéon de distancia entre las figuras y sus discursos sera una condicién del
personaje contemporaneo (170).

Segun Sarrazac, Abirached en su libro propone tres dimensiones constitutivas del
personaje: persona (su rol, ese rasgo del actor y del personaje), kharacter (su singularidad, su
huella personal), typus (su valor simbélico, su ejemplaridad). De estas tres dimensiones, es la
segunda que se baten las dramaturgias modernas y contemporaneas, y es por consiguiente el
punto que retoma en su ensayo, de ahi que el titulo sea “El impersonaje”, para proponer alcanzar
eso impersonal en el personaje moderno. Por supuesto el autor se refiere a los personajes de
algunas dramaturgias del siglo xx, sin embargo, ya que estos estudios determinan en la actualidad
algunas caracteristicas del personaje y del drama en general, se indaga esa impersonalidad en el
personaje posmoderno en las dramaturgias de este siglo.

Tal como lo define Sarrazac, la ecuacién de este personaje se formula entonces como “la
presencia de un ausente” o “ausencia vuelta presente” y a partir de esa suspension es que se tiene
alguna posibilidad de descubrir al personaje contemporaneo. Es asi como las dramaturgias
modernas y contemporaneas se han ocupado de reconstruir los movimientos de este “fantasma
sin sustancia”, configuran al personaje como ese yo que huye de sf mismo.

Si se configura al personaje como el sujeto que se expresa en las dramaturgias modernas
de las subjetividades como un yo en pérdida irremediable de si, se deberfa tomar en cuenta la
invitacién que hace Sarrazac a no concluir como lo ha hecho, bajo la influencia de Adorno, Peter
Szondi, que ese sujeto no es mas que un sujeto abstracto, un sujeto muerto, un falso sujeto que,
“lejos de crear la posibilidad de una enunciaciéon subjetiva, es decir, original, la suprime”

(2006:364). Pues para Adorno y para Szondi, toda dramaturgia de la extrema subjetividad esta
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condenada a la despersonalizacion del personaje. De aqui que esta cuestion de la identidad o no
identidad del personaje que Ricoeur plantea a propésito de la novela moderna, Sarrazac lo remita
al personaje del teatro moderno, tal como Abirached lo ausculta y lo interroga (2006:364).

Sarrazac dice que lo que en un ser humano existe de “mas irreducible” en realidad le
escapa siempre y se situa fuera de él, en esa zona impersonal que tiene la vocacién de devenir
transpersonal y refiere cuando Strindberg o Adamov reivindican con vehemencia la subjetividad
de su escritura, en realidad lo que tienen en mente es esta dimensién impersonal y transpersonal
de lo humano. Dimensién en la que lo humano se encuentra finalmente en posicion de
testimoniar sobre el drama de la vida, incluyendo la inhumanidad que, a golpes redoblados golpea
y se apodera de esta vida “en general”. Es por ello que eleva lo impersonal. El teérico inglés
alude al libro “Lejos de mf” de Clement Rosset como correspondencia a este proceso por el cual
el sujeto del drama moderno se proyecta a la mas grande distancia posible de si mismo, es decir
en la nada, en la ausencia de si para si... (2006:360)

A partir de esta “ausencia de si”’ del personaje es que se abren otras dimensiones como
posibilidades de ir a verlo: la impersonalidad, la transpersonalidad y su fragmentacion. El
personaje, como lo anuncia La crisis del personaje en el teatro moderno de Robert Abirached (2011),
se presenta como el lugar de pasaje y de metamorfosis de todos esos rostros, de todas las
mascaras (“desnudas”) que hacen la vida de todo hombre. Lo que significa, paradéjicamente,
que esta proveido de mil cualidades, pero de ninguna unidad ni sustancia identificadora. Esa
condiciéon camalednica lo obliga a cambiar de identidad de un lugar a otro y lo obliga a actuar
todos los roles. Quiza se trate aqui de esas “otras vidas” multiples, de un sujeto fragmentado. Es
por ello que la fragmentacion, sobre todo en esta época posmoderna, resulta ser una tercera
caracteristica importante que se puede analizar en la polémica personaje.

Alcanzar esos confines de sf donde cesa lo personal, arribar a ese punto (de vista) donde,
bajo la mirada del dramaturgo, el personaje se alza hasta lo que yo llamarfa “El impersonaje”, tal
es, sin duda, una de las mas bellas ambiciones compartidas por las dramaturgias contemporaneas,
dice Sarrazac (2006:366). Y en esta misma perspectiva, se puede indagar en las subjetividades a
través del personaje posmoderno de las nuevas escrituras de la dramaturgia, explorando esa
impersonalidad, transpersonalidad y su condicién de fragmentado; asumiendo que el personaje
no ha muerto, ni se ha diluido por completo, sino que es una figura reinventada que, al igual que

la estructura dramatica, da cuenta del tiempo posmoderno, fragmentario y liquido en el que
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vivimos, cuya crisis comenzé a dar muestras en el siglo XX y que en el XXI pareciera estar en
plena realizacion.

Estas tres caracteristicas atraviesan la subjetividad del personaje y tienen que ver con la
afectaciéon que ha tenido como consecuencia de la crisis del drama que reta el sistema totalizador
y apuesta a realizarse en una dramaturgia distinta. Como se ha precisado, “El impersonaje” de
Sarrazac fue base para la seleccién de estas tres caracteristicas que se analizan, pero hay otros
estudios que aportan de manera general a todos los capitulos dedicados al personaje como E/
personaje teatral contempordneo. Descomposicion, recomposicion de Jean Pierre Ryngaert y Julie Sermon
(2016), asi como otras propuestas que abonan de manera particular en cada uno de los capitulos
a los que corresponden.

Para la reflexién de la impersonalidad, se parte del ensayo “El Impersonaje” de Jean-
Pierre Sarrazac, porque su desarrollo tiene ver precisamente con lo impersonal del personaje.
Como se ha venido exponiendo, el tedrico francés lo plantea “sin caracter”, “sin sustancia”,
como una sombra de él mismo o de nosotros, como “presencia de un ausente o ausencia vuelta
presente”. El caso del personaje posmoderno, como lo propone observar con referencia al
personaje moderno, se presenta de manera similar a la del ser humano en la ficcién de Shirow:
lo dnico que valida su existencia es su ghost (su fantasma). La invitacién es ver a un personaje
que, al carecer de identidad, se expresa de manera impersonal, en nombre de nadie y de todos.

En su caracteristica transpersonal, se hacen acercamientos al personaje a partir de
estudios dedicados a los estados alterados de conciencia, principalmente de la psicologia
transpersonal de Abraham Maslow, de la tesis de Iker Puente y de Stanislaw Grof, de los que se
seleccionaron algunas caracteristicas y etapas de los estados modificados de consciencia para
observar en los personajes de las obras seleccionadas: 1. Cambios en el flujo del pensamiento,
en la percepcion de la realidad y a nivel emocional; 2. Experiencias de catarsis, 3. Experiencias
misticas o extaticas (experiencias cumbre), 4. Sensacion subjetiva de unidad, en la que el 5. Yo
individual se diluye (la disoluciéon del Yo).

Y para reflexionar la fragmentacion en el personaje como proceso de escritura estructural
y de su relacion con el ser humano, se observan algunos elementos como: la fragmentacioén de
la unidad, identidad o caracter; la modificacion de su denominacién, del nombre por “figura”; lo
fragmentario en su modalidad discursiva, en el sistema de pensamiento narrado y como polifonia

de voces o rapsodia escénica.
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1.3 LA IMPERSONALIDAD DEL PERSONAJE
POSMODERNO

Si un gorrion viene a mi ventana,
tomo parte de su existencia y picoteo en el ripio.
John Keats

Para reflexionar sobre lo impersonal del personaje sugerido en el ensayo “El Impersonaje” de
Jean-Pierre Sarrazac es necesario partir de la nocioén del personaje moderno como el acusado de
ser “sin caracter”, “sin sustancia”, como una sombra de él mismo o de todos y que Sarrazac lo
ha mencionado como “presencia de un ausente o ausencia vuelta presente”. Para esta
investigacion resulta ineludible ir al escenario planteado en “Ghost in the Shell”, las historietas
de Masamune Shirow que, ambientadas en un futuro avanzado con perfeccionamiento en las
inteligencias artificiales, plantean una difusa linea entre los seres vivos y las emulaciones; lo
interesante en esta ficcién es que lo tnico que valida a un ser vivo como un humano con derechos
es la existencia de su ghost, un atributo del cerebro humano que es virtualmente etéreo y lo faculta
para generar la auto-consciencia, emociones e individualidad. El caso del personaje
contemporaneo como lo propone observar Sarrazac se presenta de manera similar a la del ser
humano en la ficciéon de Shirow, lo Gnico que valida su existencia es su ghost (su fantasma) y una
de las maneras que se propone ir a verlo es a través de eso impersonal en las escrituras dramaticas
del presente siglo.

Dice Sarrazac que el personaje ya no es ahora como en el mythos aristotélico, el héroe
activo, “actuante”, de una gran inversion de fortuna, de un drama en su propia vida; en la
presente época de la fragmentacion, de la disolucion de la fabula, es el espectador pasivo e
impersonal del drama de la vida, de esta vida que, por ironia, le pertenece supuestamente a titulo
personal (2006:3606). Por tanto, el personaje posmoderno como “testigo de la vida” es la premisa
para definir lo impersonal en el discurso de estas figuras en las nuevas dramaturgias.

Lo impersonal en las escrituras del presente siglo se expresa como una voz coral, la voz
de todas las voces. Ya Octavio Paz dice en el apartado dedicado al lenguaje en el Arw y /a Lira

que “el universo verbal del poema no esta hecho de los vocablos del diccionario, sino de los de
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la comunidad” (1967:16). Para este estudio en particular, lo impersonal llegara a ser en las
expresiones de los personajes posmodernos la voz del otro, como condicién humana mas que
personal, como el reflejo de un nosotros en el otro. A propésito de esta expresion impersonal
en el poema, se cita a continuacién algunas de las primeras lineas de “El paso de las horas” del

heterénimo de Pessoa, Alvaro de Campos:

Sentir todo de todas las maneras,

Vivir todo de todos los lados,

Ser la misma cosa de todos los modos posibles al mismo tiempo,
Realizar en mi toda la humanidad de todos los momentos.

En un s6lo momento difuso, profuso, completo y lejano.

Quiero ser siempre aquello con que simpatizo,

Me vuelvo siempre, mas tarde o mas temprano,

Aquello con que simpatizo, sea una piedra o un ansia,

Sea una flor o una idea abstracta,

Sea una multitud o un modo de comprender a Dios.

Y yo simpatizo con todo, vivo todo de todo.

Gustavo Llarull menciona sobre la expresion impersonal en la escritura de Alvaro de Campos
que “hace un parafraseo de algunos pasajes de la correspondencia de John Keats, e introduce las
nociones de impersonalidad y empatia en forma explicita” (2002: 05). Llarull ve en Keats la
formulaciéon de la impersonalidad en cuanto caracteristica procedimental insinuada ya por
criticos ingleses y alemanes en el caso de Shakespeare. A partir de ello universaliza esta nocién y
define a la impersonalidad como condicién poética en general. Esta determinacién en un
principio es lo que sostiene la Tesis de la impersonalidad en Jobn Keats y su influencia en algunas poéticas
del siglo XX de Gustavo Llarull (2002).

Llarull, retomando a Keats, sugiere que la impersonalidad se trata de una objetividad
bastante particular, en la que la presencia del artista se nota como la presencia de Dios en la
creacion. Este tipo de objetividad varfa segin el autor, dependiendo de los diferentes modos de

aprehension y participacion en el objeto. Su presencia, la del autor, se nota en los temas, en el
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tratamiento de estos temas, en la perspectiva, en los recursos técnicos y formales. Se trata de un
particular modo de sentir, de una forma que se da mediante el uso de recursos técnicos concretos,
de una sintaxis y una leccién léxica determinadas, mediante la invencién de una situacién que
provoque ese modo particular de sentir universal (2002:04). Llarull alude a la escritura de Kafka
para ejemplificar de la mejor manera esta tesis, dice “si hay alli expresién o presencia del artista,
se trata de algo mas profundo que la plasmacion de meros eventos biograficos o rasgos de
caracter” y en lineas posteriores menciona que la afinidad con la impersonalidad y la empatia lo
podemos ver mas claramente en sus Diarios (2002:04).

Segun Llarull, en su tesis sobre la impersonalidad en la escritura de Keats, a diferencia de
Eliot, Cortazar reconoce abiertamente la influencia Keatsiana, “en los libros de ensayo donde
habla de la creacion literaria, el escritor argentino se refiere a la “porosidad” del artista, que le

256

permite dejarse invadir por situaciones o personas’™. Y ademas de Eliot y Cortazar, menciona a
Pessoa y a Gide.” Pero es Borges, dice, quien recrea estas ideas en una péagina de F/ Hacedor
(1960), lamada “Everything and nothing”, donde se postula, de nuevo, la impersonalidad y la
falta de identidad de Shakespeare como razones de su capacidad para forjar personajes
memorables. Aunque es cierto que en Borges la idea de impersonalidad esta también ligada al
Simbolismo, la vuelta a Keats esta sugerida por el titulo mismo de la pieza: everything and
nothing (todo y nada), que es la caracterizacion que hace Keats de la condiciéon poética en si
(2002: 06).

Llarull alude brevemente al estudio que desarrolla Roberto Esposito, filosofo italiano
especialista en filosoffa moral, quien sugiere que lo impersonal se sitda fuera del horizonte de la
persona, pero no en un lugar que no guarde relaciéon con ella, sino mas bien en su confin. No es
una negacion sino una alteracion, su extraversion hacia una exterioridad que pone en tela de
juicio e invierte su significado prevaleciente (2009:70). Se trata de lo mismo que postula Eliot

cuando habla de la necesidad de encontrar lo que él llama correlatos objetivos: “el tnico modo

® De sus cuentos, un ejemplo es Axolotl, en el que el protagonista empatiza con los ajolotes, y Torito, narracioén en
primera persona de un boxeador en decadencia. En las novelas, quizas el mejor ejemplo sea el capitulo 32 de
Rayuela, uno de los testimonios mas conmovedores de la experiencia de la maternidad. Serfa dificil dar cuenta de
estos casos sin recurrir a las tesis keatsianas de impersonalidad y empatia (2002:05).

! Recoge en sus Diatios la impresion que le causa la lectura de Keats, y en su novela Los monederos falsos aplica el
método keatsiano, no solo en la elaboracion de los distintos personajes, sino también en la teorfa de la novela que
alli expone el personaje de Eduardo, encarnacion del poeta impersonal de Keats. Pessoa, por su patte, es conocido
por la constitucién de heterénimos, distintos poetas “dentro” del mismo Pessoa (2002: 05).
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de expresar emocion en el arte es encontrando un correlato objetivo; en otras palabras, un
conjunto de objetos, una situacion, una cadena de eventos que seran la férmula de esa emocion
particular, de modo tal que cuando los hechos externos, que deben terminar en la experiencia
sensorial, son dados, la emocién es evocada inmediatamente” (2002:03).

Para Esposito la escritura literaria fue al encuentro de lo neutro antes que el pensamiento
filoso6fico: Esto se manifiesta en el uso de la tercera persona en la novela moderna que habla de
la renuncia del escritor a la posibilidad de decir “yo” en favor de que los personajes se expresen.
Al final del periodo moderno, en el corazén de la impersonalidad se determina un
desdoblamiento adicional entre el retiro del novelista tras bambalinas, representado de manera
ejemplar por Flaubert, y el mucho mas devastador descentramiento efectuado por Kafka. Con
él, la ausencia de la voz narrativa penetra no sélo en la subjetividad de los personajes, sino en la
estructura misma de la obra (2009:70).

En el estudio sobre la impersonalidad en el pensamiento de Roberto Esposito y Giorgio
Agamben titulado “Mas alla de la persona”, Matias Leandro (2013) dice que Agamben utiliza la
figura de Genius® como aquello que a la vez es mas personal y lo mas impersonal en un nosotros
para remitir a lo preindividual que se actualiza permanentemente en cada uno frente a una

metafisica que ha privilegiado el aspecto de la conciencia del sujeto/persona:

Comprender la concepcién del hombre implicita en Genius significa entender
que el hombre no es solamente Yo y conciencia individual, sino mas bien que
desde el nacimiento hasta la muerte convive con un elemento impersonal y
preindividual. E1 hombre es, por lo tanto... un ser que resulta de la complicada
dialéctica entre una parte no (todavia) individuada y vivida, y otra parte ya
marcada por la suerte y por la experiencia individual. [...] Es esta presencia
imposible de alejar lo que nos impide cerrarnos en una identidad sustancial;
es Genius el que destruye la pretension del Yo de bastarse a si mismo. |...]
Vivir con Genius significa, en este sentido, vivir en la intimidad de un ser

extrafio, mantenerse constantemente en relaciéon con una zona de no-

8 - . . . .

Dios al cual, para los latinos, todo hombre era confiado en el momento de su nacimiento. Los genios no sélo
estaban conectados al hombre, sino a cualquier ser vivo y lugar. Por tanto, cada genio estaba asignado a
hogares, tribus, familias, personas o lugares individuales, como viviendas, puertas, calles o batrios.
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conocimiento. Genius es nuestra vida en tanto que no nos pertenece. (2005:

9-10; esp: 11)

Para Matias Leandro, Agamben plantea que hay al interior del sujeto una tensiéon constante entre
subjetivacion y desubjetivacion, un devenir constante de lo preindividual a lo transindividual.

Pero aquello que se coloca en relacion con lo preindividual e impersonal es la emocion, la pasion.

Emocionarse significa sentir lo impersonal que estd en nosotros, hacer
experiencia de Genius como angustia o regocijo, seguridad o temor. En el
umbral de la zona de no-conocimiento, el Yo debe deponer sus propiedades,
debe conmoverse. Y la pasion es la cuerda tendida entre nosotros y Genius,

sobre la cual camina la funambula vida (2013:165).

Siguiendo a Matias Leandro, para Agamben hay un fondo impersonal que se actualiza de distintas
maneras y que contrasta con la forma de la conciencia yoica, con la légica del Sujeto agente y
autoconsciente que la modernidad resume en la figura juridica y filoséfica de la persona. Su
pensamiento explora formas de (de) subjetivacion, que nos liberen del peso de la persona sin
por ello entregarse a las facilidades de las identidades prefabricadas o impuestas ni a la
despersonalizacion (2013:165).

Al igual que en Agamben, Matfas dice que en Esposito hay un estrecho nexo entre lo
impersonal y lo singular. Por fuera de la persona, el ser humano podria ser pensado a partir de
lo que tiene de mas unico y de mas comun con cada otro. Para este escritor, lo impersonal implica
un primado de las obligaciones, sobre los derechos, lo que corresponde al derecho ya no del
individuo sino de la entera comunidad humana. El desafio esta en como neutralizar el cardcter
excluyente de la persona sin perder su caracter relacional y singular. Para ello buscara una no-
persona en la persona o una persona no personal en los terrenos de la escritura, la justicia y la
vida’. Esta reflexion sobre la deconstruccion del sujeto hacia lo impersonal ira desarrollindose

mas claramente en torno a una filosofia de la inmanencia. Y es alli que el proyecto de Esposito,

K Siguiendo los analisis de Benveniste de la tercera persona y escarbando en la filosofia francesa contemporanea que
de Blanchot a Lévinas, a Foucault y a Deleuze han pensado lo impersonal contra la tradicién del sujeto y de la
persona (2013:168).
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siempre con el prefijo im- como insignia, se vuelve menos deconstructivo y mas propositivo.
Esposito va dejando atras la perspectiva impolitica heideggeriana que hace del hombre ante todo
un mortal, y lo afirma como un ser viviente, mirando a Nietzsche y a la tradicion francesa
(2013:168).

De la dimension impersonal que se da explicitamente en el lenguaje, Matias comparte su
determinacién respecto a lo que esta ausente (o que nos devuelve a la reflexion planteada por
Sarrazac sobre “la ausencia vuelta presente” del personaje), para él, es la cualidad subjetiva de la
persona, como cuando se dice “llueve”. Citando nuevamente a Esposito, la tercera persona seria
la dnica realmente plural porque escapa a la dialéctica entre un yo y un td, que no serfa mas que
un alter-ego. A diferencia de otros escritores que privilegian el “nosotros”, este autor sefala que
la tercera persona serfa la unica que puede ser a la vez singular y plural, ya que, para el italiano,
el nosotros serfa un “yo” mas grande, colectivo (2013:168).

El recorrido de Esposito se detiene en Kojeve, en Jankélevitch y en otros autores que
han pensado la tercera o incluso una cuarta persona, como espacio de la justicia, anénima e
impersonal. Por su parte, Blanchot sefiala que en el espacio de la escritura se habla en neutro, en
el régimen impersonal del “se”, donde se produce una accién sin sujeto o coincidente con aquél
en el acontecimiento. En la literatura, el sujeto es tragado al interior de la enunciacién y
catapultado en su afuera. A diferencia del “pienso”, retirado en la interioridad de la reflexion, el
“hablo” se da vuelta en una exterioridad donde es el lenguaje el que habla en la forma impersonal
de un murmullo anénimo (2013:169).

Esta manera de externar la palabra inmersa en el discurso dramatico puede ser una via
por la cual se asoma el personaje posmoderno y de donde se pretende descubrir la
impersonalidad, como una forma en la que este sujeto-personaje puede mostrarse en las
narrativas de la dramaturgia. En “La performatividad del pensamiento narrativizado” Iliana
Mufioz (s/f) dice que el teatro narrado, desde su ontologfa, coloca a la palabra en una jerarquia
importante, en el que el discurso informativo es al mismo tiempo una declamacion performativa
al interior de la obra. Y dichas palabras contienen y conducen el pensamiento del autor, el de los
personajes y se convierten a la vez en el contenedor del pensamiento de la audiencia, que esta

creando en su mente, el universo ficticio:

El personaje, el hablante toma el lenguaje para marcar un camino paralelo de

la comunicacién. No es el del dialogo, ni el del mondlogo personal, tampoco
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es el subconsciente saliendo a flote. Es una mezcla de todo, en conjunto con
el pensamiento del autor, con las notas que un posible psicoanalista podria
dar, es un desprendimiento del yo para dar paso a la observacion del ego y de
la “realidad” ... Hay subtexto y sobretexto, abajo y arriba... y ahi emerge otro
tipo de convivio, de performatividad. El de la honestidad y la duda profunda,

no sobre el personaje, sino sobre la vida misma(s/f:2).

Siguiendo en esta linea de reflexién, para poder explorar las voces impersonales de personajes
en la dramaturgia actual, es necesario retomar a autores que se han dedicado a explorar las
diversas posibilidades de la expresion impersonal, ya sea desde la poesia o la narrativa. Después
de todo el personaje sigue de alguna manera representando la imagen que el hombre se forma
de si mismo en tanto realidad ontolégica. Por ello esta investigacién se sitia en el personaje
posmoderno en la dramaturgia contemporanea y para construir conocimiento en torno a ély en
las estructuras en las que se revela como un representante de la vida, no de manera individual,
en este caso, desde las expresiones mas impersonales; esto porque el personaje, de acuerdo con
César Oliva Bernal, sigue siendo un concepto valido que funciona en distintos ambitos, desde
distintas referencias, significaciones y funciones, y que ademas, al margen de su implicacién
filosofica, de sus interpretaciones tedricas y de sus concretizaciones formales, representa una
constante humana en todas las épocas y culturas (2004:26).

Respecto a las formas concretas en las que pueden manifestarse estas expresiones, se
considera que en algunas de las nuevas estructuras dramaticas, aunque no han desaparecido por
completo los didlogos, si se presentan narrados, lo mismo que las didascalias, aun asi es el
monologo el que se ha repuntado con mas fuerza y no necesariamente en primera persona. Por
supuesto, en el drama clasico, siguiendo lo que dice Mufioz, un aparente tren de pensamiento es
anunciado en primera persona, por ejemplo en Segismundo, en La vida es sueiio, de Pedro
Calderén de la Barca; sin embargo, el personaje actual, por contraste, se distancia de si mismo vy,
aunque describa, no hay necesariamente un apego emocional a las circunstancias. La narracién
se usa en este tipo de ocasiones para testimoniar sobre la vida, de una manera impersonal, a
través de la inclusion del pensamiento expuesto.

En este sentido, el mondlogo se va a convertir en una de las técnicas narrativas mas
utilizadas por los autores, como consecuencia de esta inmersion en la crisis de la identidad del

sujeto contemporaneo. Para ello se retoma el trabajo de Beltran Almerfa, citado en E/ nondlogo
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como modalidad del discurso del personaje en la narracion de Francisco Alamo Felices (2013) que
diferencia la narrativa impersonal y la personal para enclavar dentro de ambas las formas de
reproduccion de palabras y de reproduccién de pensamiento, tanto directas como indirectas.
Segun Beltran, el personaje se caracteriza por expresarse a través de dos medios: la voz y el
pensamiento. Pero puede suceder que la voz y el pensamiento aparezcan de modo cerrado, esto
es, se ofrezcan en la narracion desde posicionamientos mas o menos solapados, produciéndose,
por consiguiente, una cierta gradacion segun permanezcan o no el enunciador o el sujeto
cognitivo del personaje. Dentro de las gradaciones en donde se puede manifestar una expresion
impersonal estan: el pensamiento en marco narrativo impersonal y voz narrada, esto cuando hay
presencia del enunciador del personaje monélogo narrado. También en el discurso disperso en
la narracién y en el discurso sustituido, cuando la voz del autor adopta las caracteristicas del
personaje. O cuando la voz y pensamiento del personaje pierden sus elementos de personalidad:
voz referida y psiconarraciéon en el discurso indirecto canoénico (179).

Ademas, Beltran habla de tendencias perceptivas o de diferentes concepciones historicas
de la cesion de la palabra al personaje por parte del autor. Dentro de las cuatro tendencias que
menciona es la “Objetivo analitica” donde se aprecia una expresiéon impersonal con la voluntad
de ceder la palabra al personaje en momentos de especial relevancia para la trama y cuando el
contenido de sus palabras gira en torno a las grandes verdades de la existencia humana. La otra
tendencia es la del “pensamiento en la narrativa impersonal” que se da en tercera persona, para
ello Dorrit Cohn (1978) oferta tres categorfas compositivas para la expresion del pensamiento
en narrativa impersonal: psiconarracion, mondlogo citado y mondlogo narrado, en tanto que
Luis Beltran (1992: 68) afiade, por su parte, el discurso del personaje disperso en la narracion
(2013: 185).

En Nuevos territorios del didlogo, antologfa de diversos estudios en torno al didlogo, dirigida
por Jean-Pierre Ryngaert (2013), se recurre a la teoria de Jean Pierre Sarrazac en la que resuena
la figura del rapsoda. A partir de su condicion rapsodica, el personaje puede ser testigo y actuante
de la accién, lo que proporciona posibilidades de desdoblamientos y prueba que el personaje
puede ser cada vez mas testigo de si mismo y de la accién en la que esta contenido (2013:20), es
decir, puede situarse fuera de si, de manera impersonal. Por lo tanto, el didlogo ya no es ese

didlogo confinado a la escena, entre los personajes, sino que amplia considerablemente,

bl

volviéndose heterogéneo y multidimensional.
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Un nuevo reparto de voces se instala donde la voz del rapsoda se expresa, a través de las
didascalias o los didlogos de los personajes. Siguiendo a Maeterlinck, que fue el primero en
sefialar la necesidad de ese “otro dialogo”, Sarrazac dice que se trata de un didlogo en segundo
grado y otro mediatizado, pero se abren mas modalidades, como ejemplo menciona todos los
mestizajes del antiguo dialogo dramatico con otros tipos como el filoséfico o cientifico. Y
concluye con que se tiene el derecho de preguntarse si el considerable empuje del mondlogo no
es un sino un sintoma de un fenémeno mas fundamental: reconstruir al dialogo sobre la base de
un verdadero dialogismo, es decir, hacer dialogar los mondlogos (2013:20-22). Estas formas son,
port lo tanto, junto al mondlogo, las diferentes vias en las que se expresan los personajes, y son,
en consecuencia, los nuevos territorios en los que se van a descubrir las manifestaciones
impersonales.

En resumen, el personaje en su condicién de vacio es acusado de ser sin sustancia, sin
caracter y sin identidad, confronta a su propia nada y se pone en disposicion del otro, es decir,
que esa falta de caracter es precisamente eso unico que tiene en comuin con los demas. Y en ese
retiro es que alcanza su impersonalidad, por lo que se revela como un espectador pasivo e
impersonal de la vida. Este vacio debera leerse, segun las tesis citadas, no como una desaparicion,
sino como una alteracion que es externada a través de la formula de una emocién particular y
humana, que ademas serfa la condicién poética de la obra. Y, finalmente, las vias estructurales
en las que puede expresarse la impersonalidad del personaje en las dramaturgias modernas y
contemporaneas seran el mondlogo, los didlogos y las didascalias, con sus respectivas
modalidades y alteraciones. Este juego dentro de la dramaturgia permite que en la funcién de
teatro se experimente con el espectador, se enriquezca la escena y, sobre todo, que las narraciones
sean una via para compartir con el receptor un momento emotivo e impersonal.

Estas nuevas formas son frecuentes en la nueva dramaturgia—hibrida— mexicana, como
se presenta en el capitulo dos de esta tesis, dedicado a la impersonalidad en el personaje
posmoderno, en donde ademas de presentar los analisis a las obras Trjptico sobre las despedidas, de
Imanol Martinez, y Reflejos de ella, de Fernanda Del Monte, la reflexion de esa categoria se nutre
con ejemplos de otras obras escritas por mexicanos, como Prohibido acostarse al sol y Producto
framacéntico para imbéciles, de Veronica Bujeiro; Lo gue queda de nosotros, de Sara Pinet y Alejandro

Ricafio; y Country, de Juan CarlosFranco.
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1.4 LA TRANSPERSONALIDAD EN EL PERSONAJE
POSMODERNO

La cosa mas bella que podemos experimentar es lo misterioso.
Es la fuente de toda verdad y ciencia.

Aquel para quien esa emocion es ajena,

aquel que ya no puede maravillarse y extasiarse ante el miedo,
vale tanto como un muerto: sus 0jos estan cerrados...

Albert Einstein

A partir de lo que Jean Pierre Sarrazac menciona en su ensayo “El impersonaje” y que es la cita
con la que se abre la presente tesis: “lo que en un ser humano existe de “mas irreducible” en
realidad le escapa siempre y se sitia fuera de él, en esa zona impersonal que tiene la vocacion de
devenir transpersonal y nos lleva a cuando Strindberg o Adamov “reivindican con vehemencia
la subjetividad de su escritura, en realidad lo que tienen en mente es esta dimensién impersonal
y transpersonal de lo humano. Dimensién en la que lo humano se encuentra finalmente en
posicion de testimoniar sobre el drama de la vida” (2006:3606), es necesario situar el principio de
este apartado en ese posicionamiento transpersonal que manifiesta el personaje posmoderno que
es el objeto de este estudio.

El devenir transpersonal al que refiere Sarrazac en su ensayo es una manera de situarse
fuera de si, posicionarse a distancia de uno mismo. La sugerencia de la transpersonalidad del
personaje que hace Sarrazac, se estudia aqui con apoyo en la teorfa de Abraham Maslow a partir
de los términos claves que rigen el desarrollo de su tesis: autorrealizacion, experiencia cumbre y
jerarquia de necesidades, que abarca desde necesidades de la deficiencia a las necesidades del ser.
La teorfa psicologica de la transpersonalidad de Maslow parte de la idea de que toda disciplina
que estudie la personalidad, debe comprender, ademas de las profundidades, las alturas que cada
individuo es capaz de alcanzar. En lo que se refiere a ello, la transpersonalidad se traduce como
experiencias que transcienden la habitual sensacién de identidad, permitiendo experimentar una
realidad mayor y mas significativa (y esto abarca la autorrealizacion y la experiencia cumbre). Las

experiencias transpersonales pueden definirse como las vivencias en las que el sentido de
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identidad o del Yo se extienden mas alla (trans) de lo individual o lo personal para abarcar
aspectos mas amplios de la humanidad.

Esta tesis se nutre de aportaciones teéricas de la psicologfa transpersonal para poder ir a
observar esos personajes posmodernos en las escrituras dramatargico-narrativas y determinar si
existen aspectos de este tipo en la condiciéon posmoderna del sujeto a través de los personajes,
como brevemente lo sugiere Sarrazac en su ensayo. Consciente de que el personaje limita su
existencia a la ficciéon y sus acciones estan ya determinadas por la accién o la historia, a partir de
lo que César Oliva (2004) dice en La verdad del personaje teatral: que las circunstancias no lo
condicionan como lo hacen con los seres humanos, pero si lo definen. Bajo estas definiciones,
se agrega que si este estudio aborda al personaje desde una 6ptica psicoanalitica es bajo la premisa
que nos comparte Jean le Galliot en el marco de la relacion entre el psicoanalisis y los lenguajes
literarios, en el que nos dice que si el psicoandlisis es una tentativa para la interpretaciéon del
hombre, todo lo que concierte a él no se le debe escapar, por supuesto ni el arte ni la literatura
y, de que “el verdadero valor del psicoanalisis literario reside en que nos da la audacia de
quedarnos solo frente a los libros, de reconocer en ellos nuestra propia imagen, y en que a partir
de ese reconocimiento, podemos empezar a comprender el poder que tiene para nosotros”
(2001:29).

La psicologia transpersonal de Abraham Maslow ha sido uno de los modelos en
psicologfa mas controvertibles debido a que sus fundamentos no tienen origen en constructos
cientificos, sino esencialmente en principios filoséficos. Este modelo investiga los estados de
conciencia no ordinaria, misticos y las condiciones psicolégicas que obstaculizan estos logros
transpersonales y el vital desarrollo humano. Es decir, que la busqueda del estudio de la
Transpersonalidad de Maslow no aisla las verdades psicologicas de las cuestiones filosoficas, al
contrario, para él “La psicologia debe aceptar todo lo que la conciencia humana le entrega,
incluso las contradicciones y lo ilégico, los misterios, lo vago, lo ambiguo, lo arcaico, lo
inconsciente y todos los otros aspectos de la existencia dificiles de comunicar”. (2008:16).

La importancia de la seleccién de este enfoque radica también en que tiene influencias
relevantes de otras disciplinas, desde el psicoanilisis, la antropologia social, la psicologfa de la
Gestalt y la obra del neurofisi6logo Kurt Goldstein (2008:459). Maslow consider6 al psicoanalisis
como la mejor psicoterapia existente y el mejor sistema para analizar la psicopatologia, pero

pensaba que enfatizaba demasiado los aspectos negativos del hombre y no lo describia
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completamente; de la antropologia social le interesaba principalmente la conexion cultural-
personalidad y la aplicacién de las teorias que aporta el psicoanalisis al analisis de la conducta en
las culturas; de la psicologfa de la Gestalt tomaba en serio los conceptos de la totalidad y los
patrones en la percepcion y la idea de que el organismo es un todo unificado y que lo que sucede
en cualquiera de sus partes afecta a todo el organismo (2008:460).

Con Goldstein coincidia en concebir a la autoactualizacién no como la solucién de los
problemas y las dificultades de la persona; al contrario, decia que el crecimiento es a veces
doloroso. Goldstein escribe que son las capacidades del organismo las que determinan sus
necesidades. Por ejemplo, tener un aparato digestivo convierte el comer en una necesidad; los
musculos requieren movimiento. El pajaro necesita volar en la misma medida en que el artista
necesita crear, aun cuando la creacién se acompane de luchas dolorosas y grandes esfuerzos.
Maslow manifestaba que la motivacién para el desarrollo era relativamente débil en comparacion
con las demas necesidades y que las influencias negativas del pasado, la presion de la sociedad y
los mecanismos de defensa limitan e impiden el desarrollo. Ademas de los mecanismos de
defensa sefalados por el psicoanalisis, afiadié la desacralizacion (desinterés y falta de seriedad al
tratar con las cosas) y el complejo de Jonas (el rechazo al tratar de darnos cuenta de nuestras
capacidades totales), por lo que logré integrar en un solo modelo los enfoques de las principales
corrientes psicologicas (2001:461).

En La personalidad creadora, libro escrito en 1983, Maslow (2008) enlista las circunstancias
y las condiciones en que debe darse la actitud creativa para que pueda llegar a ser una experiencia
cumbre. Todo el proceso que comparte conduce a una fusién entre la persona y su mundo, y
que incluso se puede investigar como un isomorfismo, como un moldearse reciprocamente, un
ajustarse y complementarse mejor el uno al otro, cita una frase de Hukusai para ejemplificarlo
mejor: “si quieres dibujar un pajaro, debes convertirte en pajaro” (2008:98). Se trata de perderse
en el presente, con la capacidad de intemporalizarse, desinteresarse, ponerse fuera del espacio,

de la sociedad, de la historia:

Se la describe siempre como una perdida del si mismo o del ego, o a veces,
como una trascendencia del si mismo. Hay una fusién con la realidad
observada... una unidad donde existia una dualidad, una especie de
integracion del s mismo con el otro. Se habla universalmente de la visiéon de

una verdad anteriormente oculta, de una revelacién en el sentido mas estricto,
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un despojarse de velos y finalmente, la experiencia toda se vive, casi siempre,

como beatitud, éxtasis, rapto, exaltacion (2008:88).

Retomando la teoria de Sarrazac sobre la impersonalidad como el situarse fuera de si, Maslow se
refiere a una trascendencia del ser, que de cualquier modo sigue siendo una experiencia que
renuncia a lo personal. Se trata de distanciarse y estar en el presente y que se puede experimentar
en el momento creativo.

En un ensayo sobre filosofia de la educacién titulado “La muerte de las luciérnagas”,
Fernando Barcena plantea la experiencia del aprender como una tematica central para una
filosoffa de la educacién atenta al tiempo presente, propone pensar el aprender como un
momento subito o como una toma de conciencia recorrida por la “persuasion” y por el
“extrafamiento”, pensada como una relacién singular con lo que nos pasa. Y luego, continda,
“si afirmamos la vida viviéndola, porque el cuidado de la vida, el cuidado de si, se forja a cada
instante: aqui y ahora; en el instante presente, que es la dimensién mas fragil del tiempo. Se trata
de agenciarnos del presente y saber administrarlo”. Este aprender, al que refiere Barcena,
requiere dos cosas: un acto de afirmacién de la vida, mediante la persuasion, que permita
hacernos presente en el presente, y una relacion de extrafiamiento, que impida que aceptemos
nuestra época sin mas (2012: 401). La educacion, para él, “tiene que ver con un arte de vivir;
pero ese arte —ese dar forma y figura a nuestra vida, que, porque somos mortales, fragiles y
dependientes, a cada momento se nos escapa—, no es otra cosa que la capacidad de mantenernos
en relacion armoénica (ética y estética), con lo que ignoramos” (2012: 401).

El arte de la persuasion en la tesis de Barcena es primordial para la experiencia en el
presente -que se vincula directamente con la experiencia cumbre descrita por Maslow-. Barcena,

siguiendo a Paul Valéry, sefiala que en el siglo XX y XXI se estd en una crisis espiritual"

, por lo
que propone contemplar esta crisis por la falta de la persuasién y el extrafiamiento en la

experiencia sucedida en el presente y realiza una aproximacion de esta en tres niveles de analisis,

10 Valéry dice: “nous autres”, o sea: nous-mémes, habitantes del siglo XX, habitantes ahora del siglo XXI, podriamos
decir, sabemos que vamos a morir, lo que significa, en las condiciones actuales, que podriamos autodestruirnos.
Antes era la guerra. Ahora, lo sigue siendo: guerras con y sin imagenes. Y otras guerras, otros virus que nos infectan.
Las soluciones totalitarias sobreviven a sus propios regimenes. Es un virus letal. Un virus que Valéry describe en
términos de una crisis espiritual: “Lo que da a la crisis del espiritu su profundidad y gravedad, es el estado en el cual
ella ha encontrado al paciente” (2012:396)
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retomando algunas sugerencias de Valéry, del fil6sofo Edmund Husserl y de Carlo
Michelstaedter, un estudiante de filosofia (2012: 390).

De las sugerencias planteadas por estos pensadores, se retoma la cita que comparte de
Michelstaedter quien dice que “los hombres viven pensando en un futuro que nunca llega; viven
la vida entre-tanto, pendientes mas del ansia de haber vivido que del propio vivir. Los hombres no
estan persuadidos (la persuasion es la posesion presente de la propia vida), algo muy distinto a
la retérica o el conjunto de saberes, instituciones, politicas, morales que diluyen en nosotros la
propia experiencia de la vida”. Y parece ain mas interesante el ejemplo que retoma de la novela

Otro mar de Claudio Magtis:

Enricista y filésofo, viaja a Sudamérica y desaparece en la remota Patagonia.
Su amor por la filosoffa es amor por una sabiduria que quiere ver las cosas
lejanas como si estuvieran proximas y presentes, es el amor que le empuja a
abdicar del ansia de aferrarlas, el ansia por dejarlas ser y alegrarse de su
existencia... Al “salir afuera” Enrico busca formarse rompiendo con los lazos
familiares que no le instruyen, que le impiden aprender de verdad. Sus amigos
le dicen: “T'a sabes situarte por entero en el presente [...] navegas por el mar
abierto sin buscar temeroso el puerto y sin empobrecer la vida con el temor
de perderla”. Enrico esta convencido (él mismo ha tomado conciencia
también) del ejercicio de persuasiéon de su amigo Carlo: el hombre libre a
“quien las cosas dicen ‘eres’ y que goza solo porque es, sin temer ni pedir
nada, ni la vida ni la muerte, plenamente vivo siempre y en todo instante,

incluso en el ultimo” (2012: 398).

Con el momento cumbre que se experimenta solamente en el presente, se retorna a la condicion
del situarse fuera de si y de entender desde este enfoque a la condicién transpersonal, con la
persuasion y el extrafiamiento que Barcena subraya en su tesis, y también, no menos importante,
el distanciamiento que debe suceder con ese instante presente, que ademas es fugaz.

En ese distanciamiento y atendiendo lo que Barcena sefiala en relacién con el titulo de
su ensayo, que “es un diagnoéstico del tiempo presente y enuncia la posibilidad de una relacién

de pura ‘contemporaneidad” con él”, el ser contemporaneo serfa “tener conciencia de una
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relacién de distancia y extrafiamiento con el propio presente, o dicho en otros términos, con el
espiritu de la época. Lo contemporaneo es lo “intempestivo”, y alude a las consideraciones
intempestivas que hace Nietzsche,'" que implica un ajuste de cuentas con el presente” (2012:
400). Barcena subraya que es justamente a través de esta diferencia, de esta distancia y de este
extraflamiento, que existe la capacidad de percibir y entender el propio tiempo. En este sentido,
“ser contemporaneo supone el establecimiento de una relaciéon con el propio tiempo que nos
adhiere a él a través de una distancia. En esta distancia, el contemporaneo da la mirada en su
tiempo para captar en él el lado sombrio que se oculta tras una exposicion luminica que, por
excesivamente poderosa, termina por cegarnos”. Es el que no se deja cegar por las luces de su
tiempo logrando distinguir en ellas su intima oscuridad. Y reafirmando nuevamente el titulo de

su ensayo “La muerte de las luciérnagas” cita a Didi-Huberman:

decir si en la noche atravesada de destellos no es contentarse en describir el
no de la luz que nos ciega. El contemporaneo no se limita a ver el presente
desde el angulo de una destruccién, o de una imposibilidad radical, de la
experiencia. Su distancia con el presente, en realidad, distingue pequefios
destellos, como podemos en la noche distinguir el brillo de las luciérnagas

(2012: 400).

Para Barcena, la importancia fundamental de su tesis y gran parte de su trabajo como filésofo es
la defensa del aprendizaje, pero el “aprender, no en el sentido de aprender mas cosas, o de estar
mas informado, sino en el sentido de ese tomar conciencia de como son las cosas y nosotros en
ellas, en relacién con el mundo” (2012: 403). De ahi que, como él mismo sefala, la desaparicion
de las luciérnagas es la metafora de una caida, de la pérdida irreparable, en la historia cultural y
politica moderna, de los pequenos gestos de luz que nos iluminan, y que siempre son el resultado

de una relacién de experiencia con el mundo (2012: 399).

" En la segunda intempestiva, dedicada a la historia, Nietzsche realiza ese ajuste de cuentas con su tiempo tratando de
identificar como un mal aquello de lo que su época se siente orgullosa, la cultura histérica: “Quien es incapaz de
instalarse, olvidando todo lo ya pasado, en el umbral del presente, quien es incapaz de permanecer erguido en un
determinado punto, sin vértigo ni miedo, como una diosa de la victoria, no sabra lo que es la felicidad, o lo que es
peor, no hard nunca nada que haga felices a los demas” (2012: 400)
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En esta misma linea, la luz fugaz de la luciérnaga significa para este estudio también una
metafora de la experiencia cumbre, de la transpersonalidad, comprendida desde su intensidad
como experiencia, pero también de su relatividad en el tiempo. De ahi la relevancia del presente,
que tiene que ver con “lo que tenemos delante, lo que estd a nuestro alcance y es tangible a
nuestros cuerpos; pero el presente es, al mismo tiempo, una dimensiéon temporal de lo mas
huidiza: pues basta con decir “ahora” para que ya se haya esfumado definitivamente” (2012:394).

En cuanto a este tipo de experiencia, Maslow sefiala que una persona sabe de algin modo
que no puede intentar prolongar un estado o condicién de conciencia que no esta destinado a
durar mas que en el recuerdo persistente de la aceptacion total que conlleva. Una experiencia
cumbre es la toma de conciencia de que lo que deberfa ser es, de una forma que no requiere
anhelos ni evoca tensién para que asi sea. Dice a los hombres algo acerca de si mismos y acerca
del mundo que es la misma verdad, y que se convierte en el eje de valor y principio ordenador
para la jerarquia de significados. Es la fusiéon de sujeto y objeto que no implica pérdida de
subjetividad, sino que mas bien parece su extension infinita (2008:13).

Los suefios, las fantasfas, el arte, los mitos y leyendas conforman una regién intermedia
donde se encuentran el deseo con las posibilidades manifiestas de su expresion, a partir de lo
cual, el material inconsciente asume una gramatica y una semantica que permite su intelecciéon
analitica. El mito retorna a su condiciéon esencial de explicacién primera y ultima del mundo y
de la vida, aunque sin la ingenuidad original que le caracteriz6, porque el mito para Freud no es
una verdad enunciada, sino una verdad velada que es necesario desentrafiar; es una construccion
social sustentada en una vivencia éntica que remite a un deseo colectivo y prohibido de
naturaleza filogenética, que encuentra en parte su realizacién en la propia dimensién mitica y en
la fantasia (Martinez, 2012:60).

Paul Cézanne, aquel maestro de la atenciéon profunda y contemplativa, dijo una vez que
podia ver el olor de las rosas. Dicha visualizacion de las flores requiere de una tenciéon profunda.
Durante el estado contemplativo se sale en cierto modo de si mismo y se sumerge en las cosas.
Merleau-Ponty describe la mirada contemplativa de Cézanne sobre el paisaje como un proceso
de desprendimiento o de desinteriorizaciéon. “Al comienzo trataba de hacerse una idea de los
estratos geolégicos. Después ya no se movia mas de su lugar y se limitaba a mirar, hasta que sus

ojos, como decia madame Cézanne, se le salfan de la cabeza (...) el paisaje se piensa en mi, yo

2 << b

soy su conciencia” “s6lo la profunda atencién impide la versatilidad de los ojos” y origina el
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recogimiento que es capaz de “cruzar las manos errantes de la naturaleza”. Sin este recogimiento
contemplativo, la mirada vaga inquieta y no se lleva nada a expresion. Pero el arte es un “acto de
expresion” (Han, 2010:57)

Para ello Maslow diferencia las experiencias cumbre de las experiencias de meseta, las
primeras consisten en momentos alegres y emocionales, experimentadas como una “elevaciéon”
que puede durar minutos o unas horas; las segundas son experiencias mas estables y duraderas,
implican un cambio fundamental de actitud que afecta a la totalidad de nuestro punto de vista y
crea una nueva apreciaciéon y mas intensidad en el conocimiento del mundo. En las experiencias
de meseta la serenidad se impone sobre las emociones intensas (y esa es su gran ventaja sobre el
climax, el orgasmo, la cumbre), poseen una esencia cognoscitiva, representan un testimonio del
mundo. La experiencia de meseta es un testimonio de la realidad, pues comprende lo simbélico,
o lo mitico, lo poético, lo trascendente, lo milagroso, lo increible... en este tipo de experiencia

hay un sentido de certeza (2001:491).

Segun Hinkelammert (1990), el sujeto es una ausencia que grita y resiste la
dominacién del sistema social, por tanto, es utopia, trascendencia y
realizacion. Sin embargo, el anhelado reino de la libertad es tan sélo un
esquivo horizonte en pos del cual se emprende la marcha a ese imposible
lugar, y es en esta incesante busqueda donde reside la posibilidad
transformadora del sujeto respecto de si mismo y de su realidad. Las utopias
sociales nunca podran satisfacer el deseo, que siempre posara su mirada mas

alla, forzando, de esta manera los horizontes (65).

Para desarrollar su teorfa, Maslow se limité de manera premeditada al estudio de personas
relativamente carentes de neurosis y trastornos emocionales y descubrié que los sujetos sanos,
desde el punto de vista psicologico, eran independientes y se aceptaban a si mismos, tenfan pocos
conflictos y podian gozar tanto del esparcimiento como del trabajo. Los sujetos autoactualizados
podian disfrutar de la vida pese al dolor, las decepciones y las penas. Habia en sus vidas cosas
que le interesaban y padecian menos temores (2001: 464).

Ademas de estas experiencias que él llama “Cumbre” o de “autorrealizacién” 'y que

empatan perfectamente con la actitud creativa, la teorfa de la transpersonalidad hace referencia
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a algunas ausencias y necesidades padecidas por el ser humano. Las ausencias y necesidades que,
segun Maslow, experimentan las personas antes de poder llegar a un estado de autoactualizacion
(de transpersonalidad) pueden ser de tipo fisiologico, de seguridad, de pertenencia y amor, de
estima; de acuerdo a esta escala Maslow expone la pirimide de las necesidades.

Aunque son pocas las probabilidades de llegar a la cispide de la piramide, una vez
cubiertas estas necesidades, podemos ascender a la autoactualizacién; sin embargo, no es un
estado estatico. Mas bien, es un proceso continuo en el que se utilizan las propias capacidades
de manera plena, creativa y gozosa. Maslow también manifesté profundo interés en las
implicaciones sociales de su teorfa, especialmente la gupsiquia, término que confirié a una
sociedad ideal, porque crefa en la posibilidad de tener una sociedad de individuos sanos, en la
que todos buscaran el desarrollo y la satisfacciéon de su trabajo como de su vida personal; y la
sinergia, o cooperacion dentro de la sociedad, término empleado primero por la maestra de
Maslow, Ruth Benedict, para aludir al grado de cooperacién impersonal y armonfa que hay en el
seno de una sociedad. (2001:474)

Uno de los argumentos de esta piramide, segun Maslow, es que constantemente

deseamos algo y solo en raras ocasiones alcanzamos una satisfaccién completa, es decir, una que

12 1 as necesidades fisiologicas incluyen el hambre, la sed, el abrigo, el sexo y otras necesidades corporales. Las
de seguridad son relacionadas a la proteccion de dafios fisicos y emocionales. Las necesidades sociales incluyen
afectos, la sensacion de pertenencia, de aceptacion y amistad. Las de Ego o Autoestima tienen que ver con factores
internos de estima, como el respeto a uno mismo, la autonomia y los logros; y factores externos como el status, el
reconocimiento y la atencién. Finalmente, las de autorrealizacion las define como el impulso de ser lo que se es
capaz de ser; incluye el crecimiento, alcanzar el potencial de uno y la autosatisfaccion (2001: 462-463).

Cuando las necesidades biolégicas no se cubren de manera adecuada, la persona dirige casi todas sus energias
a satisfacerlas. Maslow seflala que a la persona que literalmente muere de sed, no le interesa satisfacer ninguna otra
necesidad. Sin embargo, no bien se aplaca esta falta abrumadora, pierde importancia, lo cual da lugar a la satisfaccion
de otras necesidades. Pero también Maslow menciona que deben satisfacerse algunas necesidades de orden
psicolégico a fin de preservar la salud; estas son de seguridad, integridad y estabilidad; de amor y sentido de
pertenencia; y de estima y respeto a si mismo (2001:462).

Por necesidades de seguridad Maslow alude al menester del individuo de un entorno relativamente estable,
seguro y predecible para vivir. Todos tenemos necesidades basicas de estructura, orden y limites. Las personas
necesitan liberarse de temores, angustias y caos. Al igual que con las necesidades fisiolégicas, la mayor parte de las
personas requieren una sociedad estable, bien gobernada y que brinde proteccion (2001: 462). Las necesidades
relacionadas con el sentido de pertenencia y el amor son aquellas que nos motivan a la bisqueda de relaciones
intimas y de sentirnos parte de diversos grupos, como la familia y los compafieros. Estas necesidades, esctibe
Maslow, se ven cada vez mds frustradas en una sociedad que, como la nuestra, privilegia la movilidad y el
individualismo. Ademas, la frustracion de estas necesidades suele ser una de las causas de la inadaptacion psicoldgica
(2001:463).

Maslow concibe dos tipos de necesidades de estima, el deseo de sobresalir y en segunda el reconocimiento
y apreciacién de nuestros méritos. Pero también dice que aunque se satisfagan estas necesidades, las personas siguen
sintiéndose frustradas e incompletas a menos que experimenten la autoactualizacién, es decir, que aprendan a
explorar sus talentos y capacidades, no sin antes aclarar que todos tenemos diferentes anhelos, mientras que para
uno el ser padre sea su objetivo prioritario, para otros puede ser sobresalit como atletas o pintores (2001:464).

48



carezca de metas y deseos. La jerarquia de necesidades representa, pues, un intento de predecir
la forma que adoptan los deseos una vez que las necesidades son satisfechas y no dominan mas
la conducta. Hay muchas excepciones, especialmente en la cultura occidental, en la que las
necesidades mas basicas son colmadas de manera parcial, y aun asi, sirven para motivar sin que
port ello predomine en la psique. Maslow creo su jerarquia como parte de una categoria general
de la motivacién, mas no como un predictor preciso de la conducta individual. En su teorfa,
consideraba la orientacién humanista como una estructura supraordenada mas amplia, capaz de
integrar el conductismo, el psicoanalisis y otras perspectivas teérico-metodoldgicas. Se oponia a
las dicotomias y abogaba por el estudio de la complementariedad de los diversos enfoques
(2014:193).

Maslow propuso que la psicologia combinara las observaciones objetivas con la
introspeccion, e hizo hincapié en el uso de datos humanos como fuente de la psicologia humana.
Su contribucion esencial consistié en concentrarse en el estudio de individuos psicolégicamente
sanos, y de su amplio estudio con personas autorrealizadas que habian experimentado estados
misticos espontineos o experiencias cumbre, concluyé que estas no debfan considerarse
fenémenos patologicos, sino que estaban relacionados con una tendencia a la autorrealizacion.
También afirmaba que los seres humanos estan dotados de una jerarquia innata de valores y
necesidades superiores y de sus correspondientes tendencias a alcanzarlos (2014:194).

La psicologia transpersonal es fundamentalmente una psicologia humanista. Este
movimiento (humanista), hace hincapié en la importancia central de los seres humanos como
objeto de estudio, y subraya su libertad y potencial para el desarrollo. En este punto es necesario
precisar que el enfoque humanista es holistico, estudia a los individuos como organismos
unificados, en lugar de considerarlos como una serie de partes independientes. Cualquier
acontecimiento que afecte al sistema afecta a la totalidad de la persona. Esta corriente rechazé
el modelo del hombre como maquina y el mecanicismo determinista, y recibi6 la influencia de la
teorfa general de sistemas, la cibernética, la teorfa de campo y la psicologia de la gestalt alemana
(2014:194).

A partir de la teorfa de Abraham Maslow sobre los estados cumbre, se seleccionaron
aportes importantes a los estudios sobre la transpersonalidad, como los de Iker Puente, Stanislav
Grof y Aldous Huxley. Estas investigaciones se han reflexionado y se han organizado diferentes

experiencias en los estados de transpersonalidad que pueden manifestar los personajes
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posmodernos en la medida en que se encuentren inmersos en el presente, con la desvinculacion
personal que conlleva que equivale a la disolucién de su propia identidad para encontrarse en un
estado de subjetividad en su relacién con el mundo. Ya sean alcanzados a través de experiencias
positivas o en momentos de caos.

La tesis Complejidad y psicologia transpersonal: caos, autoorganizacion y experiencias cumbre en
psicoterapia de Tker Puente (2014) reune las caracteristicas y etapas de los estados modificados de
consciencia estudiados por la psicologia transpersonal. Siguiendo su tesis, esta corriente
humanista afirma que en los estados modificados de consciencia se producen cambios en el flujo
del pensamiento, en la percepcion de la realidad y a nivel emocional y que en estos estados
pueden ocurrir experiencias de catarsis y, sobre todo, experiencias misticas o extaticas, que
diversos autores han definido como religiosas, trascendentes, transpersonales o experiencias
cumbre. En estas vivencias el mundo se percibe como una totalidad, en la que el propio individuo
esta inmerso. Se produce, al mismo tiempo, una sensacion subjetiva de unidad, en la que el Yo
individual se diluye, desapareciendo toda distincion significativa entre el Yo y el mundo exterior.
Y aunque esta experiencia es vivida por la persona como algo positivo, y autores como Maslow
seflalan que puede tener efectos beneficiosos y terapéuticos, también existe una disolucién del
Yo previa a la sensacién subjetiva de unidad, que puede ser vivida por el sujeto como un
momento de caos, de desequilibrio y desestructuracion, de pérdida de los puntos de referencia
habituales, que diversos autores se han referido a esta experiencia como “muerte del ego” (2014:
4).

En La mente holotripica Stanislav Grof (1994) subraya que la década de los cincuenta y de
los sesenta se vio convulsionada por el resurgimiento del interés por las filosofias y las practicas
orientales, el chamanismo, el misticismo, la psicoterapia existencial y la exploraciéon de las
profundidades del psiquismo humano (35). Grof remarca la importancia de las antiguas culturas
preindustriales, quienes tenfan en gran estima a los estados no ordinarios de conciencia, los
consideraban instrumentos eficaces para conectar con las realidades sagradas, con la naturaleza
y con los demas y, en consecuencia, los empleaban para detectar las enfermedades y para curarlas.
Por otra parte, Aldous Huxley ofrece una reflexioén sobre los estados de conciencia alterados, al
igual que Grof, enfatiza en la importancia que las antiguas culturas daban a estas experiencias.
Huxley consume la mescalina, el principio activo del peyote, con el fin de experimentar y estudiar

un estado de conciencia alterado: “para quienes teéricamente creen lo que en la practica saben
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que es verdad, concretamente que hay un interior para la experiencia, lo mismo que un exterior,
mediante hipnosis o la autohipnosis, por medio de una meditacion sistémica o también tomando
la droga adecuada, es posible cambiar el modo ordinario de conciencia hasta el punto de quedar
en condiciones de saber, desde dentro, de qué hablan el visionario, el médium y hasta el mistico”
(2016: 22).

Estas aportaciones tedricas se han seleccionado de acuerdo a la sugerencia de Jean Pierre
Sarrazac, que invita a interpretar al personaje en esos confines donde se ausenta la personalidad.
La transpersonalidad que se analiza en los personajes posmodernos de acuerdo a los
planteamientos psicologicos de Maslow y de otros autores se observan en una dramaturgia
mexicana que muestra una estética que rompe la légica tradicional y emplea recursos propios de
otros géneros como la narracion o, incluso, el collage o la fragmentacion, experimentaciones que
permiten mostrar la representacion de otras dimensiones, como la fantasfa, los suefios o las

trascendencias que suceden a través de estados alterados de la conciencia humana.
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1.5 LA FRAGMENTACION DEL PERSONAJE
POSMODERNO

... la vida del espiritu sélo conquista su verdad

cuando éste se encuentra a si mismo en el absoluto desgarramiento
T.W. Adorno

En una entrevista que hace Jerénimo Loépez a Juan Pablo Heras, el dramaturgo responde en
cuanto al planteamiento del personaje posmoderno en la dramaturgia que “se trata constante e
infructuosamente de construir un relato de si mismo, una identidad de palabras, si se quiere, que
le site en un mundo cuyos contornos se evaporan. En esa busqueda subyace la sospecha de que
ni siquiera él mismo se escapa de la indefinicién de su entorno”. De estas primeras lineas se
resalta la frase “ni siquiera él mismo se escapa de la definicién de su entorno”, porque el estado
del sujeto en una época posmoderna se encuentra condicionado a un ambiente que se evaporiza,
a un mundo liquido, como lo dijera Bauman". Un mundo en que -siguiendo a Heras- las lineas
marcadas por la moral predominante no sirven mas que para calmar temporalmente la
incertidumbre de sus pasos: “Al personaje posmoderno siempre se le abren precipicios al borde
de sus pies. Y en reconstruir esa mirada e imaginar puentes de niebla para saltar los abismos se
dirige el esfuerzo del dramaturgo”(2009).

Respecto a estas nuevas formas de creaciéon dramatica en las que se experimenta este
estado posmoderno, Pablo Heras dice que el trabajo del dramaturgo consiste en encontrar la
forma que mejor se adecue al contenido: “Muchas de las propuestas formales de la vanguardia
teatral actual parecen innovadoras solo en la medida en la que el receptor ignora la tradicion,
puesto que tanto los recursos del teatro posdramatico como los del teatro mas “aristotélico”
sirven para dar fe del mundo y comunicar nuestras preguntas al lector-espectador, no para buscar

una respuesta, sino para compartir la mirada”. Es desde los recursos particulares del teatro

13 . . Lo . ,

Zygmunt Bauman, acufi6 el término de modernidad liquida a los tiempos actuales, basindose en los conceptos
de fluidez, cambio, flexibilidad, adaptacion, entre otros. Bauman afirma que lo “liquido” es una metafora regente
de la época moderna, ya que esta sufren continuos e irrecuperables cambios.
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posdramatico, especialmente en su discurso, para dar fe del mundo, que se observa al personaje
en esas dramaturgias, como un sujeto posmoderno y fragmentado.

El personaje en un estado de fragmentacion da cuenta de la realidad fragmentada y
caotica de la posmodernidad. Parafraseando las palabras de Sarrazac, la crisis del drama (donde
se fragmenta el personaje) es una metafora de la relaciéon del ser humano con el mundo. Desde
esta Optica metaforica se intenta reflexionar sobre el sujeto fragmentado, para, mas adelante,
observar al personaje.

Las causas de la fragmentacion en el sujeto contemporaneo tiene directamente que ver
con su historia y la época posmoderna. El ser, su subjetividad, es ese resto, eso “otro” sin definir
y cuyo origen y existencia generalmente se ignora, pero esta omnipresente en nuestros anhelos,
pensamientos y acciones. No se trata de una esencia o de una sustancia al margen de la realidad
social, se trata mas bien de aquello que la sociedad y la cultura proscribe y que emerge como un
poderoso deseo, el cual, por imperio de la represion, retorna como inconsciente (2016:61)™.
Desde esta perspectiva se presenta mas adelante —en el capitulo dedicado a la fragmentacién del
personaje— una reflexioén en torno al valor del fragmento.

La posmodernidad es una condicién que deviene de la modernidad que, segun Mario
Magallén “trae como consecuencia la subjetivacion, entendida como la penetracion del sujeto
en el individuo vy, parcialmente, la transformacién del individuo en sujeto” (2013: 384). La
modernidad ha sido entendida por algunos especialistas como fragmentacién, disociacién, por
su caracter excluyente. Pero la modernidad, dice Magallon, no tiene una definicioén precisa; mas
aun, no es facilmente definible, solo es posible acercarse a ella para su estudio por algunos de

sus atributos comunes' que funcionan como elementos disgregadores en la llamada

1o subjetivo es lo inédito en la constelacion social, una huella y marca diferencial que se instala en una vacuidad
que el entramado social no puede obturar. Surge de una demanda que denota una ausencia, una carencia y una falta
de naturaleza inconsciente que tiene consecuencias para el sujeto y para la propia estructura social. (2016: 65). Para
Bourdieu (2000), la transmision y reproduccion del pensamiento dominante obedece a un sistema de estructuras
inscritas en los cuerpos y las cosas, cuyo poder emana no tanto de una logica argumental, sino de la reiteracién
misma que crea una condiciéon dada, una especie de compulsion a la repeticién inconsciente. Son esquemas de
pensamiento, percepcion, sensacion y acciéon que se inscriben en las cotidianidades y en las subjetividades
estableciendo a su vez verdades, certezas y creencias. El sujeto como tal es producido por esta reiteracion social, y
solo el deseo inédito rompe la armonia o mejor dicho la monotonia societal, rasgando la estructura social y el orden
simbdlico inherente (2016:61).

5 Como: la racionalidad, la libertad, la justicia, el progreso, la historicidad, la objetividad, la subjetividad, la totalidad
y las totalizaciones, lo supetior, lo inferior, la temporalidad, la continuidad, el retroceso, la existencia, la vida, la

diversidad, la nacion, la etnia, el Estado y las instituciones, etc. (2013:384)
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posmodernidad, la que de acuerdo con algunos estudiosos, se expresa en la fragmentacion
discursiva, en la dispersion, en la defensa de las naciones étnicas en donde se potencia el “espiritu
de la tribu”, en el dominio del eclecticismo y del “neobarroquismo”, en la oposicién al concepto
de totalidad, en donde se ha declarado la muerte de la metafisica, de la ontologia, del Ser, del
sujeto, de Dios y el “fin de la historia” (2013: 384).

La posmodernidad colocé a la Razén y a las racionalidades regionales que la constituyen
en una “logica ineluctable”, donde la razén aparece, pero sin sujeto. De este modo, la 16gica de
la fragmentacién es la forma opuesta a la logica sistemética y coherente (2013:386)'°. Las
particularidades del sujeto posmoderno devienen desde las preocupaciones por la “cientificidad”
de las filosofias en el siglo XX, desde diversas posiciones tedricas e ideoldgicas que colocaron
al ente, al Dasein, a la existencia, como un ser que pierde su razén de “ser en el mundo”, para
aparecer como un “ente seriado”, masificado, alli donde el sujeto ya no establece relaciones libres
con los otros y no realiza esa accién vital a su ser, a su existencia, al “mitdasein” —al ser con los
otros—, ente social que ontolégicamente es el fundamento del sujeto y del yo (2013: 387). De
ahi que la filosofia occidental, después de la avalancha de la posmodernidad y del “pensamiento
débil”, empieza, aunque temerosamente, a mirar en retrospectiva los viejos temas y problemas
filosoficos en la busqueda de respuestas a la realidad en que los sujetos sociales se encuentran
inmersos (2013: 389).

El sujeto cartesiano, el sujeto trascendental kantiano, el sujeto de la historia marxista,
esas diversas formas en que el sujeto fue presentado por el Occidente y que trascendié
histéricamente al resto de las naciones, se encuentra en crisis'’ (2013: 397). Pero desde la
concepcion de totalidad, podemos decir que la sobrevivencia de la naturaleza y de la humanidad,
entendida esta ultima como la suma de los sujetos contenidos en el sujeto, necesariamente tiene

que pasar por la recuperacion del sujeto en sus diversas manifestaciones, lo cual supone la

16 Una razén sin sujeto es una racionalidad que no implica responsabilidad ni compromiso, sino una idea que se
diluye en un individualismo extremo, sin ética ni compromiso social, sin politica, y, en la medida en que no hay
responsable, pierde su razén de ser. Es esta situacion practica e ideoldgica, y teéricamente fragmentada, lo que en
la actualidad parece consolidarse, en donde ni siquiera tienen sentido los valores humanos mas queridos (pero
tampoco los no queridos como los desvalores, los antivalores); mds aun, resulta dificil plantear estrategias para
prevenir o prever los peligros que hoy asechan a la Razoén, pero sin sujeto (2013:386).

17 , . . .
Esta supuesta fe en la Razén se ha mercantilizado, ya no es otra cosa que la de la racionalidad del mercado
predicada por el neoliberalismo, cuyas cualidades magicas se presumen con la capacidad de transformar los vicios

privados en virtudes publicas, la busqueda del interés en el desarrollo y de un supuesto interés comun (2013:397).
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afirmacion de su mismidad y la alteridad de la naturaleza como su condicién de posibilidad.
Hablar de la humanidad como sujeto implica homogenizacién dentro de la unidad de lo humano
en lo diverso. De ahf que Magall6n asegure que una nueva articulacion del sujeto necesariamente
se tiene que construir desde la fragmentacion: “Es un esfuerzo por constituir un sujeto que le dé
identidad desde una propuesta tedrica que maximice sus posibilidades de articulacién como la
condicién de construccion de la identidad misma™'® (2013:398).

Al igual que este sujeto, en el teatro, el personaje también se encuentra en crisis. Se
muestra en didlogo con la realidad, con la intencién de desvelar el mundo, pero también
reconstruirlo. En este sentido, el teatro posdramatico que se estudia es un teatro discursivo cuyo
discurso lo lleva el personaje, que de acuerdo con Agustina Aragén pretende reconstruir el
mundo. Esta autora afirma que para revelar lo que realmente es el mundo, hay que desvelar sus
antagonismos: clases, individuos, ideas, realidades... (2014:09). Ya en el primer parrafo de este
apartado, Pablo Heras dice especificamente que el dramaturgo reconstruye esa mirada del sujeto,
que el teatro sirve para dar fe del mundo y comunicar nuestras preguntas al lector-espectador,
pero no necesariamente para buscar una respuesta, sino para compartir la mirada.

Si la posmodernidad, de acuerdo con Mario Martinez (20106), designa el estado de la
cultura después de las transformaciones que han afectado a las reglas de juego de la ciencia, de
la literatura y de las artes a partir del siglo XIX, mas precisamente en palabras de Lyotard (1989):
“Simplificando al maximo, se tiene por ‘postmoderna’ la incredulidad con respecto a los
metarrelatos”; de este modo, la crisis responde a un fenémeno donde se carece de los soportes
para explicar la realidad en un mundo donde se habia prometido la comprensioén de la totalidad
de forma homogénea y verdadera (2014:21), como correspondencia emerge un sujeto que no es
ya un individuo que no se identifica homogéneo, sino que mas bien es un sujeto que muestra
toda la fragmentacién que lo determina.

Por su parte, Cortés y Aza dicen que “al cambiar los ideales de una sociedad, se altera
también su funcionamiento psiquico. Y los nuestros no solo han cambiado radicalmente durante

la segunda mitad del siglo XX, sino que estan sometidos a un proceso de continua ampliacion y

B 1a organizacion global de los sujetos puede enfrentar problemas que engloban la identidad cultural, con su
espontaneidad, fragmentaria y coyuntural, como sus preocupaciones ligadas a la cotidianidad. Es aqui donde los
sujetos construyen sus personajes de identidad y de conflicto, aun cuando no sobrepasen las reglas de reproduccion
del orden social (2013: 398)
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cuestionamiento. LLa persona vive inmersa en una construccion y reconstruccion continua, sin
un eje claro de si misma” (Gergen, 2006). Al buscar un por qué, es inevitable pasar por las
caracteristicas de la época que ha presenciado este proceso: la posmodernidad (2015:473). La
tesis de estos autores ahonda en las implicaciones culturales y psicolégicas de un triangulo

conceptual: el Yo, la identidad y la personalidad”, estos tres aspectos son modelados en el

,
entorno posmoderno. Un yo inmerso en la cultura globalizada esta en continua conexiéon con
distintos elementos e influencias de todo el planeta, vive enfrentado a una enorme gama de
realidades, sujetos y circunstancias. Es decir, que nuestro nimero de referentes vitales multiplica
con creces a los de nuestros antepasados. De acuerdo con Gergen (20006), Cortés y Aza dicen
que, gracias a las tecnologias de la comunicacién y el transporte, hemos conocido una cantidad
exponencial de referentes que acaban por convertirnos en “pastiches, imitaciones baratas de los
demas”. Como consecuencia, la persona puede encontrar dificil alcanzar una sensacion unitaria
de si, una vivencia de identidad definida con caminos y comportamientos que desea seguir con
certeza (2015:474).

De acuerdo nuevamente con Gergen (2000), para Cortés y Aza, la posmodernidad, lejos
de la confianza en grandes principios objetivos y en donde la percepciéon subjetiva de cada
persona ha pasado a ser respetada y la diversidad que esto supone, tomada como un aspecto
positivo, propicia un telén de fondo inmejorable para que el individuo se viva como protagonista
y constructor de su propia existencia, sin embargo, advierte que quiza la supuesta autonomia
posmoderna implique fenémenos no necesariamente positivos para nuestra salud psicolégica.
Citando a Pérez Urdaniz et al (2001), definen varios rasgos culturales como relevantes en el
desarrollo de trastornos de personalidad: aumento de la velocidad y movilidad en todos los
ambitos, avance tecnolégico, cambio permanente en la vida personal que difumina roles e
identidades, libertad individual, desapariciéon de los principios altruistas, peso de la imagen y la
apariencia, reduccién vital a ejes economicistas de productividad, etc. (2015:474). Estos rasgos
culturales forman parte de los sucesos fundamentales de la posmodernidad, como la aparicién

de una sociedad flexible, donde las telecomunicaciones y transportes permiten un flujo constante

19 Estas implicaciones se han suscitado bajo la premisa de que el conocimiento racional en la posmodernidad no es
suficiente para contener el desasosiego existencialista posterior a las Guerras Mundiales, la caida de la religién como
mastil ante la tempestad de la vida, el fracaso de los grandes movimientos politicos como el comunismo o la
alienacién resultante del ciclo produccion- consumo, dice que la historia ha perdido su funcién de brajula social e
individual (2015: 473).
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de personas e informacién a lo largo y ancho del planeta. Como consecuencia de esto, aparece
la “saturacién social”, que a su vez da lugar a la “colonizacion del Yo”, la cual desemboca en
“multifrenia”, como estado y capacidad del individuo. Al sumergirse en estos procesos, el sujeto
entonces sufre la “fragmentacion del Yo” (Gergen, 2006) (2015:476).

Bajo la presion de estos procesos, para el sujeto el compromiso con la propia identidad
se hace mas dificil. Esta vivencia de contradiccién interna antecede a la fragmentacion del Yo,
fragmentacién subjetiva que aparecen como una consecuencia directa de los cambios
posmodernos. En medio de las modas que, como tendencias dicta el sistema, subsiste un
individuo colonizado, mediatizado y normatizado, carente de utopias y atrapado en redes de
significacion predeterminadas que le son impuestas y a las cuales obedece ciegamente® (2016:
04).

El incremento de criterios, posicionamientos y actitudes antagonicas que el individuo
conoce o integra en si mismo, junto con el amplio abanico de posibilidades que afronta cada dfa,
ofrecen un motivo para la culpabilidad y el autorreproche en cada momento. La incongruencia
entre aspiraciones y posibilidades generalizadas en la poblacién occidental posmoderna justifica
un estado subjetivo de inestabilidad y malestar. Los rasgos culturales afectados en la
posmodernidad, el yo, la identidad y la personalidad, parecen estar en una situacién de causa y
efecto, como una cadena de fractales en el que uno depende del otro y asi, como fragmentos
tratando de unirse o reformarse, parecen no tener fin. Una de las obras seleccionadas para el
analisis de esta categoria es Swutil. O de la infinitesimal indiferencia de Edgar Chias, una obra que
plantea la diferencia de tres personajes, con sus contradicciones y sobre todo en un estado de
fragmentacién debido a las consecuencias de estos procesos sociales que nos ha dejado la

historia. En el anti-prélogo a la obra dice Zoé Mendez:

Cuerpos colisionan en el firmamento y quedan suspendidos, como cualquier
otra particula elemental de la materia, en alguna parte distante del universo.
El choque produce dafios irreparables. La confluencia entre seres

completamente distintos, trae consigo una innumerable cantidad de cambios

2% En este escenario la demanda subversiva suele ser subsumida por el sistema y termina siendo parte de éste, de
ahf su casi infinita capacidad de mutar. En todo caso, las grandes y pequefias reivindicaciones movilizan las
estructuras en determinados sentidos, siendo, generalmente, un factor dinamizante. Las grandes transformaciones
acaecen cuando los limites del sistema son rebasados, produciéndose una suerte de implosién que da por resultado
una nueva configuracién social (2016:64)
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radicales y tenues modificaciones que se emplazan a partir de la interaccion
proxémica de éstos. Las posibilidades son infinitas. La cantidad de variables
existentes para que un encuentro pueda ocurrir, son indeterminadas y no hay
nada, ni astros, ni dioses, casualidad o destino, que dicten como, en dénde o
bajo qué circunstancias habran de suceder estas interacciones. Algunas, con
suerte, seran afortunadas. Los lazos de unién se determinaran a partir de los
contrapuntos que existan entre lo comun y lo diferente. Unes a personas que
nunca habian estado juntas y el mundo se transforma. Algo nuevo surge desde
las profundidades de la inconsciencia, se mueve entre las entrafas de lo

sublime y se aloja en el horizonte de lo incierto (2016:3).

Chias cuestiona los limites del ser humano a partir de la identidad, lanza las interrogantes sobre
qué es lo que realmente nos hace ser lo que somos. Muestra a tres personajes, diferentes, pero
similares en la complejidad que los caracteriza y sobre todo en la fragmentacion que los
determina. Sus relatos, incluso, se muestran fragmentados, como muchas de las obras de la actual
dramaturgia, hibrida y fragmentaria. Estas definiciones recalcan la caracterizaciéon de la
dramaturgia y del personaje fragmentado, evidenciando el fracaso de la accién y los metarrelatos
como sistema. Por lo que se tiene un panorama en que el sujeto posmoderno se desenvuelve y
se afecta, cuyas consecuencias se notan en su condicion de fragmentado.

Para el analisis del personaje fragmentado en las dramaturgias hibridas, esta tesis se apoya
en el estudio que hace Victor Viviescas, donde formula que la fragmentacién —y la hibridaciéon—
desemboca en la busqueda de una escritura en la que el sujeto explota: la escena fragmentada de
un personaje roto, se observa que este “personaje estallado” atiende a dos formas de
fragmentacioén: por una parte, la multiplicidad que se traduce como la inestabilidad de la
identidad y, por otra, la hibridacién, que es la mezcla de sus dimensiones constitutivas.

Como consecuencia de estos procesos se observa en el personaje posmoderno un
desdoblamiento y una divisiéon. Ante esto, la presencia del personaje fragmentado implica una
forma de desintegracion del personaje dramatico y una representacion del individuo a partir de
una operacion que sobre él se ejerce en situaciones de conflicto, donde hacerse pedazos es
transgresion de su unidad, identidad y totalidad. En este sentido, estas escrituras dan cuenta de

una desconfianza en la mirada del autor dramatico sobre qué identidad constituye al hombre
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contemporaneo. Por ello, Viviescas (2006:07), sefiala que esta imagen en la que del hombre no
perviven sino fragmentos de una existencia a la que nadie ni nada ya da forma, es la imagen de
un hombre fracturado. Se nota una correspondencia entre la exploraciéon de la dramaturgia
fragmentaria y la representacion del individuo como interpretaciéon de la crisis del sujeto y su
descentramiento, que tiene que ver con una vision del individuo en el mundo contemporaneo.
Por tanto, el recurso de lo hibrido y fragmentario es la expresion de la conciencia o intuicién de
la limitacion propia del sujeto y de la sujecién de este a la determinacion externa. Es decir, es el
testimonio del desfallecimiento de lo humano y de la brutalidad de la fuerza con que se llevan a
cabo los procesos sociales de nuestra historia (2006:07).

Para Viviescas, el sujeto del drama contemporaneo es impotente en los dos niveles de su
existencia. Es impotente en el lugar de dominacién, porque ha perdido la orientacion ilustradora
con que lo dotaba la autoconciencia moderna. Es impotente en la condicién de dominado,
porque el tratamiento cosificador del cercenamiento, la mutilacién y la desaparicioén, borra como
primera agresion su condicion de persona (2006:10).

El personaje fragmentado en relacién con su rota identidad es una de las principales
lineas a seguir para esta tesis. Por lo que en estos discursos dramaticos, se habla de una
fragmentacion subjetiva que bien se podrfa hallar como una consecuencia directa de los cambios
posmodernos, pero que si se observa bien es una fragmentacion que deviene de la modernidad
y que se puede interpretar como inherente a la condicién humana, lo que constata que atraviesa
la subjetividad del Yo. En muchas obras dramaticas contemporaneas, la fragmentaciéon de la
identidad del personaje lo coloca como ajeno al mundo, en una sensacién de no pertenencia. La
falta de una constitucion de una identidad totalitaria del personaje es expuesta y puede tratarse
de una identidad fragmentada de diversa indole: moral, social, psicologica.

Estos efectos que caracteriza a la posmodernidad tienen su devenir en la época moderna.
En la literatura del siglo XX se comenzé a observar al personaje en crisis subjetiva, para ejemplo,
en algunas novelas del movimiento ruso se pueden encontrar a personajes que no corresponden
con el ideal de identidad unificadora, sino que se muestran contradictorios respecto a la sociedad
donde estan inmersos. En el capitulo dedicado al andlisis de la fragmentacion se observa a unos
personajes fragmentados, inspirados en el protagonista de la novela Crimen y Castigo, de

Dostoievski. El personaje de esta novela, al igual que otros del mismo autor, como el de Las
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memorias del subsuelo, se muestra contradictorio y a través de la narracién sus contradicciones son
expuestas.

Se considera que la cultura de la fragmentacion en el personaje se puede interpretar como
analoga a un momento histérico y filoséfico que cuestiona las nociones de identidad y de
individuo. De Souza sefiala que la fragmentacion del personaje hace eco en los cuestionamientos
identitarios de la sociedad, que problematiza la categoria del Yo y las maneras que permiten la
transposicion teatral de un ser humano identificable, integro y sin fisuras (2019:117).

La fragmentacion, en la literatura y desde la modernidad, muestra a personajes
dinamitados por los procesos sociales de la historia. En la actualidad, estos personajes son
reflejos del mundo cadtico y fragmentado de la presente época, como se observara mas delante
de acuerdo a las obras mexicanas analizadas. Pero la fragmentacién en la dramaturgia mexicana,
como eco de la posmodernidad, también se muestra en la forma, a través de una estética que
rompe con la linealidad de la accidén, con experimentaciones como el collage o la

hipertextualidad.
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1.6 ENTRE TERRITORIOS FRONTERIZOS Y
TERRITORIOS FRAGMENTARIOS

pareciera que desde hace unas décadas, la narraciéon se volvié descarada
ante el teatro, lo sedujo a tal grado que las fronteras

establecidas previamente por el drama se vieron forzadas hasta volverse
elasticas y producir, finalmente, productos hibridos, obras donde el juego
de mimesis y diégesis es constante y cada vez mas complejo.

Iliana Mufioz

Tanto José Sanchis Sinisterra como Jean Pierre Sarrazac plantean una reflexiéon sobre una
dramaturgia hibrida. El primero llama territorios fronterizos a la dramaturgia que se encuentra
en limite y en didlogo con la narraciéon, de donde se desprende el concepto de “narraturgia”. El
segundo propone abordar esta escritura desde una perspectiva fragmentaria, cosida de mas
elementos y lo llama “teatro rapsédico”. Ambos proponen estudiar al drama no en su forma
pura sino a partir de una mezcla. Siguiendo a ambos autores, esta tesis se refiere como “territorios
fronterizos” al lugar en que dialogan los géneros narracion y drama; y “territorios fragmentarios”
a la escritura dramatica rapsédica que se muestra en un estado de heterogeneidad sin que por
ello pierda unicidad.

Los territorios fronterizos y los fragmentarios exponen una multitud de formas que
propician el didlogo con otros géneros e invitan a ver otras posibilidades de su estructura. Se
habla de territorios libres y mestizos, donde las perspectivas se multiplican. Por un lado, el
concepto de narraturgia es muy actual y da cuenta del uso de la narracién que muchos escritores
contemporaneos hacen al escribir para teatro, la indagacién que comparte de los elementos
narrativos, ya sea a partir de la historia o del discurso, pueden ser un territorio éptimo para
estudiar a las dramaturgias que contienen partes narradas. Por otro lado, la teoria de la rapsodia
de Sarrazac, comienza en las grandes dramaturgias de finales del siglo XIX y principios del XX
y ha demostrado ser una propuesta contemporanea anclada a un devenir histérico a partir de los
puntos de quiebre (crisis) del drama.

Con estas dos propuestas se tiene que el modelo dramatico conocido en su forma clasica
ya no da cuenta globalmente de la existencia en la llamada posmodernidad, por ello, pensar las
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mutaciones de la forma dramatica en términos del devenir rapsédico, considerandola, desde su
condicion heterogénea y fragmentaria, en un sentido tematico, ademas de estructural, es una
inclinacion de reflexién que se define en esta tesis. Esto como consecuencia de la realidad en la
expresion de la dramaturgia de la actualidad, y mas precisamente en México a partir de los afios
90, que entre muchas de sus caracteristicas, como nos dice Alberto Castillo (2015) se encuentra
la coexistencia de historia y ficcién, la mezcla de formas y estilo, la fragmentacion de tiempo y
espacio; desmitificacién, parodia, reverencia; reescritura y reciclaje de textos; pluralidad de
perspectivas, cambio de rol del personaje y su emancipacién con la psicologia lineal;
desvalorizacién del didlogo y transformacién de la acotacion en texto primario. Todos estos
fenémenos que anuncian un cambio de paradigmas en una era liquida en la que tiempo y espacio
estan separados, permite diversas perspectivas dentro del texto dramatico y dota de una mayor
importancia a la subjetividad. La caracteristica mas notable es la presencia de textos en la que el
didlogo tradicional, que partia de la ausencia del autor, ahora sede el paso al autor que,
confirmando lo que nos dice Jean-Pierre Sarrazac sobre el sujeto rapsodico, multiplica sus
intervenciones

Desde este panorama, hay dos territorios propuestos por los teéricos José Sanchis
Sinisterra y Jean-Pierre Sarrazac. Ambas teorfas permiten comprender a la dramaturgia hibrida,
en donde el personaje es como el eje articulador, usando la narracioén para expresarse y revelar
sus nuevas constituciones. En cada capitulo correspondiente a cada uno de los ejes analiticos—la
impersonalidad, la transpersonalidad y la fragmentacion- se parte con la premisa del uso que se
hace de la palabra, considerando lo que Sarrazac y Sinisterra proponen para comprender a la
nueva dramaturgia.

A continuacién se despliega el planteamiento de la teoria de Jean Pierre Sarrazac sobre
el estudio de la dramaturgia a partir del concepto de rapsodia. Se reflexiona en las crisis de cada
uno de los elementos del drama, para, finalmente, comprender al sujeto rapsodico que parece
estar en didlogo con el presente y su condiciéon posmoderna. En el ultimo apartado de este
capitulo se desarrolla el planteamiento de la narraturgia de acuerdo a José Sinisterra, para
observar los elementos de este género que conviven en una estructura dramatica, con precision
en el personaje narrador y en las modalidades de la narracion de las que se sirve para transmitir

al lector-espectador las funciones que le son destinadas en estas nuevas estructuras.
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1.7 TERRITORIOS FRAGMENTADOS: CRISIS Y
RAPSODIA EN LA DRAMATURGIA

La crisis del drama da cuenta de las transformaciones

a las que es sometida la forma dramatica

en el momento en que las relaciones del hombre

consigo mismo, con los otros y con el mundo se transforman
con el contenido de la separacién,

la difraccion del hombre en estratos...

Jean Pierre Sarrazac

Las investigaciones a partir de la crisis del drama -que Sarrazac ubica desde 1880- contintan
retomandose en la actualidad, propone en su mas reciente Léxico del drama moderno escrito en el
2005 (publicado en México en el 2013) comprender a este tipo de escritura desde un “sujeto
rapsodico” que “enriquece” el desarrollo del texto con la intervencién de una voz narrativa e
integradora. De esta manera expone una constelacién de cincuenta nociones, conceptos y/o
categorfas organizadas a la manera de un diccionario enciclopédico. Pero no se trata de una
enciclopedia convencional, sino de un universo acotado de problemas vinculados al drama
contemporaneo y moderno, se podria decir que cada una de las categorfas que se consultan son
explayadas de tal manera que se trata de un texto que examina, analiza y expone con argumentos
para fijar el concepto en su relevancia dentro de la crisis dramatica.

El Léxico del drama moderno y contemporaneo (2013) es un instrumento ideal, dice Victor
Viviescas, presentador y traductor del libro en espafiol, para comprender, interrogar, investigar
y discutir la problematica de la escritura dramatica y de la escritura escénica contemporaneas.
Plantea interrogantes sobre el pasado de la forma dramatica y su porvenir, pero siempre teniendo
como horizonte de expectativas al drama contemporaneo. Interroga al drama desde los campos
de la filosofia, de la sociologia y de la estética, en la comprension de que la crisis del drama es la
expresion de una crisis mas profunda que afecta la comprension del sujeto de si mismo y de su
relacion con el mundo (2013: 15).

La perspectiva de la que se apoya Sarrazac para desarrollar este Léxico es “la crisis del

drama” y deviene de otras dos propuestas realizadas anteriormente: la crisis de la forma
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dramatica y transformacion hacia la “epizacién”, desarrollada por Peter Szondi; y la crisis de la
forma dramatica y transformacion hacia la “novelizaciéon”, desarrollada por Bajtin. A diferencia
de estos dos tedricos, Sarrazac dice que ademas de lo épico, encontramos en la dramaturgia los
elementos lirico y dramatico, que se forman y conforman entre si sin necesidad de una
jerarquizacion, lo que conlleva a una rapsodizaciéon. Sostiene la idea de una ampliacién o
desbordamiento, un nuevo paradigma que, segin él, es rapsédico.

El concepto de rapsodia, para este autor, se esfuerza por dar cuenta del impulso de las
escrituras dramaticas hacia las formas mas libres. Concibe al teatro como el drama que quisieron
encerrar en un exclusivo modelo (aristotélico) pero que mira hacia el lado de la novela, del
poema, del ensayo, con el fin de volver a emanciparse. Bajo esta éptica, Sarrazac considera que
la dramaturgia “moderna” esta en una “crisis sin final”, en directa relacién con su contexto social,
estético y temporal (2013:21-34). Y la teorfa de la crisis da cuenta de las alteraciones que ha
tenido la forma dramatica en sincronia con las relaciones del hombre consigo mismo y con todo
lo que le rodea, que se han transformado con el contenido de la separacion, de la difraccion del
hombre en estratos, en instancias que hacen imposible la unidad y unicidad del sujeto moderno.

En paginas posteriores de su texto, el mismo Sarrazac respondera a la pregunta sobre en

qué consiste la crisis de la forma dramatica:

Se podria decir que esta crisis, que estalla en la década de los anos ochenta del
siglo XIX, es una respuesta a las nuevas relaciones que establece el hombre
con el mundo y con la sociedad. Esta nueva relacién se ubica bajo el signo de
“separacion”. El hombre del siglo XX -el hombre psicolégico, el hombre
econdémico, moral, metafisico, etc.- es sin duda un hombre masificado. Pero
es sobre todo un hombre “separado”. Separado de los otros (a causa, a
menudo, de una promiscuidad demasiado grande), separado del cuerpo social
que, sin embargo, lo atrapa, separado de Dios y de las potencias invisibles y
simbolicas, separado de si mismo, escindido, estallado, hecho piezas

(Sarrazac, 2013).

Las reflexiones de las crisis que operan como vertientes cruciales en los cambios

contemporaneos de la dramaturgia, estan vinculadas profundamente, segun Sarrazac, al
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concepto de Rapsodia, que es el eje articulador de los elementos que convergen dentro de estas
dramaturgias. En su libro, el Léxico del drama moderno y contempordaneo (2013), 1a nocién (a modo de
ensayo) de Rapsodia es desarrollado por David Lescot, teérico francés y colaborador en este
libro. Lescot dice que el concepto fue iniciado y desarrollado en E/ provenir del drama, a inicios
de los afnos ochenta, que la nocién de rapsodia aparece vinculada al dominio épico, de los cantos
y la narracién homéricos, al mismo tiempo a procedimientos de escritura como el montaje, la
hibridacion, el remiendo y la coralidad. Desde su origen situado en un gesto de creaciéon poética,
asi como en la confluencia de los principales aspectos del drama moderno, la Rapsodia, para
Sarrazac, se afirma como “un concepto transversal mayor que se declina en una serie de términos
operatorios, que desembocan en la constitucién de una verdadera constelaciéon rapsédica”
(2013:191).

Las caracteristicas de esta “rapsodizaciéon” son: el rechazo de la metafora del bello animal
aristotélico; caleidoscopio de los modos dramatico, épico y lirico; reversién constante de lo alto
y de lo bajo, de lo tragico y de lo comico: ensamblaje de formas teatrales y extra-teatrales, que
formaran el mosaico de una escritura que es resultado de un montaje dinamico, atravesada por
una voz narrativa e interrogadora, y desdoblamiento de una subjetividad alternativamente
dramatica y épica (o visionaria), y la liquidacion de la unidad de accién (2013:192).

Su teorfa asume, desde un punto de vista filoséfico posmoderno, la imposibilidad de
llegar a una superacion de lo dramatico por lo épico. Y dice que un gesto de escritura como este
a menudo da lugar en los dramaturgos contemporaneos a una nueva distribucién de la palabra.
Menciona nuevamente autores como Pirandello, Brecht, Heiner Miiller o Didier-Georges Gabily
en los que es posible identificar el cuestionamiento de la fabula y su trabajo de hibridacién de
los fragmentos épicos y/o dramaticos, en especial alo que concierne a la reescritura de la Historia
y de los mitos. En estas escrituras los personajes son divididos, disociados y se hacen
inaprehensibles (2013:192).

Sarrazac asegura que en estas escrituras coexisten y se articulan los contrarios, donde
todo se ubica bajo el signo de la polifonfa y donde el trabajo rapsédico de remiendo (y de
conjuncién) adquiere todo su sentido, engendrando en las escrituras contemporaneas la
estructura de un “montaje dinamico”. Del dialogo o la coralidad puede surgir la voz del rapsoda

que es la “voz del cuestionamiento, de la duda, de la palinodia, de la multiplicacién de los
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posibles; voz erratica que embraga, desembraga, se pierde, erra y vaga, siempre comentando y
problematizando” (2013:193).

Mas alla del rechazo a la tradicién, la escritura rapsédica se abre a otras apuestas
dramaticas. Pasando por la toma de posicion de la hibridaciéon, de lo inédito y de lo intermediario,
preconizando la irregularidad contra la uniformidad y la unicidad, la escritura rapsédica conduce
ademas a un espacio de confrontacion de las formas. Al hacer esto, la escritura rapsédica permite
soflar con otro posible, subyacente y mas anterior, el de “la posibilidad de reabrir la escena

originaria del drama” (2013:194).

El fragmento

Antes de pasar a los puntos principales del quiebre del drama a los que remite Sarrazac a partir
del concepto de Rapsodia, es preciso exponer otras formas en que se observa el cambio en la
estructura dramatica y que se presenta a través de la narracion: esto es el fragmento, el relato de
vida y la novelizacién. Los cuales, a continuacion, se exponen de manera breve y se encuentran
de manera detallada en sus correspondientes referencias.

El fragmento, tradicionalmente, designa el caracter incompleto o inacabado de una obra;
en este caso, lo esencial se encuentra en esa ausencia, en lo que no nos ha llegado, en lo que falta
y paraddjicamente, nuestra época ha hecho de esto que era confesién de un fracaso, de una
pérdida o de una insuficiencia, sea mas bien la afirmacién de una leccién estética. Esta
caracteristica de lo ausente sera primordial en el nuevo personaje en la contemporaneidad, pero
la cuestion del fragmento, dentro de la estructura dramatica, segun Sarrazac, en Peter Szondi es
el yo épico quien ordena y justifica las formas dramaticas parcialmente fragmentarias. Asi, el
teatro épico de Brecht participa de la escritura fragmentaria en la medida en que introduce en lo
que era el rio de la fabula rupturas, saltos, elipses y fuertes variaciones de perspectivas. Se trata
mas de pedazos que de fragmentos, y la composiciéon de conjunto no es evidentemente para
nada dejada al azar: obedece a efectos primordiales de montaje que constituyen el punto de vista
(2013:103-105).*" Pero en la teoria rapsodica, serd el sujeto rapséddico el eje atticulador de

distintos elementos procedentes de diferentes campos y no unicamente de lo épico.

M 1a fragmentacion se mueve en el sentido de una concentracién extrema de las partes y en la evidencia de que
estas han sido arrancadas, desprendidas de un conjunto mas vasto que la emparentaria con el trozo de vida. La
eleccién de las secuencias y de su articulacion continia obedeciendo a una légica narrativa, incluso si esta se
despliega en el interior de un gran vacio, procurandoles una importancia nueva (2013:105-106). De acuerdo a De
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El relato

El relato forma parte fundamental de la estructura dramatica y es un elemento incisivo en la
descomposicién y recomposiciéon del personaje. Por consiguiente, el relato de vida,
contrariamente al relato tradicional que se fundamentaba en contar una fabula, reconstruye un
pasado cumplido, trastorna la temporalidad dramatica, orientandola hacia la retrospeccion y al
estatus del personaje, que adquiere una dimensién espectral. La palabra extrae su dinamica del
reto de lograr decitlo todo en un tiempo limitado, condensacion o precipitaciéon de una vida, el
relato se construye alrededor de detalles y objetos cruciales capaces de condensar de manera
sintética trozos enteros de una existencia, dando un valor poético al relato que logra escapar al
teatro documental y a la ilusién de un testimonio directo (2013:199).

La novelizacién en el teatro-relato se encuentra situado en una escritura dramatica que
integra la subjetividad de voces narrativas y una vision del mundo polifénica. Siguiendo con el
Léxcico del drama moderno y contempordineo (2013), el término novelizaciéon fue creado por Mijail
Bajtin, con el fin de definir la influencia histérica liberadora de la novela sobre los otros géneros
literarios. Bajtin funda el poder emancipador de la novela en lo que la distingue como género,

del drama y de la poesfa: la polifonfa, el movimiento, la inestabilidad y la resistencia a toda

Souza, la poética rapsodica hace posible el surgimiento de un concepto que se vincula con la légica fragmentaria: la
Heterogeneidad. Lo heterogéneo, aplicado a la construccién dramatica, ofrece la posibilidad de constituirse
como ‘“pluralidad dindmica”, al promover el uso de perspectivas multifocales y cuestionar la necesidad de un relato
lineal (2019).

De acuerdo a ello, parece fundamental concebir a la escritura de fragmentos de las dos maneras que
propone Sarrazac: como homogéneas y heterogéneas. Son homogéneas por los temas de los que hablan o alos que
se refieren. En este caso provienen de un mismo tejido. La fragmentacién tiene que ver con un sector limitado; el
referente comun garantiza la l6gica del conjunto. Y son heterogéneos por la diversidad de referentes, de
preocupaciones, de temas y en este caso obedecen, como sugiere Heiner Miiller, a un principio de descomposicion.
De la heterogeneidad deviene entonces el principio artistico capital (2013:106).

Podriamos suponer segiin nuestra légica que tenemos la tarea de reconstruccion de estas pattes y ante este
enigma, Sarrazac pregunta ¢;Qué es entonces lo que hay que reconstruir o qué principio organizador se debe
imaginar? Nada y ninguno, es la respuesta. “Si la fragmentacion deviene el principio estético en si. Las partes no
son metafora o metonimia del todo. El mundo esta roto y es en vano ponerse en la bisqueda de un efecto de
rompecabezas cualquiera o de una ley ordenadora. El mundo no esta organizado; la obra, que dice el desorden, el
caos, el fracaso, la imposibilidad de toda construccién, tampoco” (2013:107).

22 F] relato de vida, dice Sarrazac, rompe con el drama tradicional en el hecho de que recompone la vida de un
personaje mediante la narraciéon pura y ya no con la secuencia de las acciones. Es fundamentalmente épico pero
también ligado a la subjetivacién moderna del drama, puesto que lo real es aqui filtrado por la interioridad del
personaje, el relato de vida viene a dar cuenta de un recorrido global, reorganizado por la palabra con el prop6sito
de dar un sentido. Sarrazac menciona también que en la contemporaneidad se enfrenta este proyecto con la
emergencia de un desorden narrativo, de un estallido de la palabra y de una “fragmentacién del relato”, asi la
aprehension de si mismo puede ser puesta en peligro por la confusion emotiva o por la toma de conciencia de una
vida interior. Puede también ser maltratada por una estética de la fragmentaciéon y de la unidad imposible de
encontrar, en cuyo seno pedazos de vida se encuentran dispersos en el texto. (2013:198).
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definicion. Sarrazac apunta siguiendo al teérico ruso que cuando se noveliza, el drama no toma
113 . s > ,
prestadas formas a la novela, “pues la novela no posee ni un minimo canon”. Apoyandose en la
novela de Dostoievski, Bajtin asegura que el drama mas bien imita a la novela, liberandose de
todo lo que es convencional, de todo lo que le frena su propia evolucién y la transforma en
estilizacién de una forma caduca y sugiere que el drama moderno deberfa ser, como la novela
dostoievskiana, “plurilingtie”, “dialégica”, polifénica y respaldada por la realidad
contemporanea. Pero, dice Sarrazac, queda por saber todavia si el drama se noveliza

efectivamente (2013:152).

1. CRISIS DEL DRAMA
Ademas de la constelacion de puestas en tension, hibridaciones y desbordamientos de los modos
dramatico, épico, lirico y aun argumentativo o de didlogo filoséfico, dentro de esta nocion de

crisis en la obra dramatica Sarrazac ubica cuatro puntos de quiebre principales:

» En uma primera fase, que se da con el melodrama gético, el drama romantico y que se acelera con la adaptacion
teatral, la materia novelistica en las didascalias se desatrolla en numero y extension; se repiensa el lugar, el personaje,
la representacion y la actuacion; se multiplican las escenografias y los decorados; vemos como en el siglo de las
Luces y el romanticismo se tratan temas novelisticos repuntados, la modernizaciéon de la forma dramatica. Durante
una segunda fase, naturalista, Hauptmann, Ibsen o Che¢jov desdramatizan la escritura de los dialogos, transformando
el tiempo de duracidn, la accién del estado psicolégico, el acontecimiento en relato, el lugar en paisaje y el
protagonista en punto de vista sobre el mundo (2013:153).

Las restricciones materiales de la escena se mantienen y éstas no permiten una novelizacién total de la
esctitura teatral, la representacion escénica y el paso por el juego de la actuacion a las que aspira la escritura teatral
le imponen leyes que, si bien se han vuelto relativas, siguen existiendo. Es innegable que durante los dos dltimos
siglos la novela ha ayudado a la modernizacién de la forma dramatica, pero se apoya mas en una interaccion
reciproca de las escrituras, porque a menudo las obras contemporaneas permanecen abiertas y toman una pluralidad
de modelos, incluso sobre todo ajenos al drama (2013:154).

Sarrazac dice que hace por lo menos dos siglos que teatro y novela estin igualmente en crisis, bajo
influencia y en perpetua evolucién, y la novelizacion del drama, que partia de su esclerosis clasica, no tiene ya la
misma pertinencia. Sin embargo, novelizando incluso hasta la representacion, las experiencias del autor de
espectaculos que fue Piscator, quien tuvo tanta influencia sobre Brecht han empujado los limites de la escena: el
teatro pudo hacerse cargo de una temporalidad y de un espacio novelisticos gracias a la implementacion de técnicas
modernas: proyecciones, rieles, escenografia particular, etc (2013:154).

La escritura dramatica contemporanea responde a la pregunta sobre qué debe escribir el autor de teatro
cuando la novela se instala en la escena o cuando la escena puede “hacer teatro con todo” y renunciar al autor,
volcandose hacia un trabajo poético de la lengua o hacia el fragmento; en una palabra, hacia un “devenir rapsédico”,
que asocia, como las novelas polifénicas, lo narrativo, lo dramatico y lo litico en formas menos perfectas que abiertas
y problematicas (2013:155).
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- Ciisis de la fabula: cambio en la concepcién tradicional de la accién y division de la
misma. Permite de manera especial la eclosiéon de las dramaturgias contemporaneas,
caracterizadas por surgir a partir de materiales, discursos o fragmentos.

- Ciisis del personaje: surgen nuevas perspectivas de construccion de personajes, a partir
de conceptos como “la figura, el recitante o la voz”.

- Ciisis del dialogo: a través de la cual se instaura un drama con la palabra como elemento
principal. En donde los conflictos estan en el lenguaje y no necesariamente en la accion.

- Ciisis de la relacién escenario platea: cuestionamiento originado desde y en el mismo

texto. (2013:33)

Estas crisis significan el rompimiento de cuatro pilares del modelo tradicional del drama. La
fabula ya no sélo se percibe a partir de la progresion de la accion, sino que permite la historia (o
no) a partir de otros elementos, entre ellos se encuentra la narraciéon. El personaje se reconstruye
a partir de asumir su importancia como recitador/narrador, es decit, a patrtir de lo que enuncia y
no de lo que es. El didlogo se enriquece en la palabra y no necesariamente en la accion. La crisis
de la relacién con el escenario, el de la mimesis, viene a ser el rompimiento con la relacién
tradicional con el publico-espectador y con el propio lugar, originado desde los planteamientos
que el dramaturgo hace en el texto.

De acuerdo con Sarrazac se exponen de manera detallada estas diferentes crisis y
también otros quiebres que se dan en la dramaturgia contemporanea, mediante conceptos que
se consideran de relevancia para este estudio que se prioriza en la hibridacién dramaturgia.
Algunos de estos planteamientos, en particular la Crisis de la fabula, trataran de dialogar con los
expuestos en Forma dramatica y representacion del mundo en el teatro europeo contempordaneo de Davide

Carnevali (2017).

2. CRISIS DE LA FABULA

Para Carnevali (2017), la fabula como sistema légico es un conjunto de acontecimientos que
integran una historia, sujetos a ciertas reglas estructurales para alcanzar una unidad coherente en
cuanto al cumplimiento de la accién y su sentido. Estos parametros derivados de la logica clasica

y sus aspiraciones miméticas para con la realidad, han regido la concepciéon de la fabula
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aristotélica. Y es esta coherencia légica que presupone una visiéon del mundo, la que en ciertas
producciones contemporaneas pasa por una crisis. De acuerdo con Jean-Pierre Sarrazac, que
habla de la crisis de la forma dramaitica en sincronia con la relacién del ser humano con el mundo,
Carnevali sugiere que los cambios politicos y sociales han puesto en tela de juicio nuestra vision
de las cosas, lo que nos exige nuevos modelos de representaciéon de lo real y nuevas formas
dramaticas.

Para contextualizar, Sarrazac comparte que esta deconstruccion de la forma dramatica ya se
venia realizando en la época del Siglo de las Luces, pero se acelera a partir de la década de 1880
(encrucijada naturalista-simbolista), por lo que ya en muchas obras contemporaneas la fabula es
inencontrable y, aunque en ciertas escrituras hay todavia cierta fabula, asi como hay todavia
“personaje”, el punto de partida ya no esta en ella, sino en la puesta en consideracién de un
estado (micro) conflictual directamente presente en el lenguaje (2013:92).

Sarrazac puntualiza que en la poética de Aristoteles los criterios que permiten distinguir la
buena fabula son orden, extensiéon y completitud, asi el buen artesano de ésta sabra ensamblar
las partes tan bien que permitirfa “el bello animal” como una “entidad biolégica fundada en una
verdadera concatenacion de acciones”. En este contexto respecto a la crisis de la fabula, para
este autor es fundamental transitar de la fabula aristotélico-hegeliana* a la fabula moderna y
contemporanea (2013:93).

En cuanto a la ubicacién de la crisis del drama que ya varios tedricos han ubicado en la
propuesta de Brecht, Sarrazac dice que la fabula brechtiana, dividida en cuadros, independientes

unos de otros, estd presagiada en el “trozo de vida” de Jullien®, comprendida incluso en su

bl

dimension de “obra abierta”, en la que el final deviene una “interrupcion facultativa” que deja

24 Bn la estética hegeliana, dice, esta unidad y 16gica de la fabula son reforzadas; por una parte, la accién esta sujeta
a sus propias consecuencias; por otra, el conflicto debe desembocar (en el momento de la catastrofe) en una calma
final. Pero Hegel también registra las evoluciones a un drama moderno que procede de una “combinacién mas
profunda de lo tragico y de lo comico, para formar una nueva totalidad” que no consiste en mezclar estos dos
elementos, sino en suprimir los aspectos prominentes y en limarlos uno contra el otro (2013:93).

B1a logica de la fabula se ve afectada cuando, por ejemplo, Diderot propone su dramaturgia del cuadro, la dinamica
obligada de la forma dramatica cede el paso a una nueva organizacioén, a una nueva “divisién” mas estatica, o
estatico-dindamica, de la fabula donde la nocién de situaciéon tiende a dominar a la accién. De esta manera, el “trozo
de vida” de los naturalistas significa, en el espititu de Jean Jullien, su inventor, que la obra ya no es mas un todo
organizado, sino un *fragmento: “Es s6lo un trozo de vida lo que podemos poner en escena, la exposicion serd
hecha por la accién misma y el desenlace no serd mas que una interrupcion facultativa que debe dejar, més alla de
la obra misma, el campo libre a la reflexién del espectador” (2013:95).
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“el campo libre a las reflexiones del espectador” o lector (2013:95). A esta misma conclusién
llega Carvevalli cuando dice que en Brecht, la fabula es el resultado de un proceso mas bien
hermenéutico, ejercido en el espacio que se crea entre los hechos y el punto de vista sobre los
hechos expuesto por la trama, asi pues, la fabula no es un dato inmediato, sino el resultado de
un proceso interpretativo que se produce “en perspectiva’. En otras palabras, es el resultado de
la fuerza que la trama ejerce sobre la historia y que esta determinado por la interpretacion del
receptor (2017: 83).

Para Sarrazac, ya se trate del teatro épico de Brecht o de dramaturgias que parecen
situarse en lo intimo e intrasubjetivo, la descronologizacién de la accidn, el espaciamiento entre
dos acciones, el estatus mas bien pasivo y expectante del personaje en la accién, incita a
distinguir, en el teatro moderno y contemporaneo, dos niveles de la fabula: el primero que refiere
al relato cronolégico y continuo de las acciones; y el segundo, esos mismos acontecimientos que
la construccién (o deconstruccion), la composicion (o la descomposicion) de la pieza los hace
aparecer (2013:95). Carnevali por su parte dice que independientemente de los géneros y
poéticas, la fibula es la “esencia légica del drama” y llega a la conclusiéon de que en la
estructuracion, logica, autbnoma y coherente de la fabula, hay un modelo de representacion de
la realidad que esta, por lo menos, hasta la contemporaneidad, marcado por una fe indisoluble
en las leyes de la l6gica (2017:90). Asi es que, aunque no en todas, hay una tendencia prominente
de las nuevas escrituras que proponen una fabula en oposiciéon a estos principios, pero buscando
nuevos modelos de representacion de lo real que se alejan de una interpretacion racional basada
en la légica aristotélica.

De los niveles de la fabula que propone Sarrazac observar en las dramaturgias modernas,
la esencia esta en pasar de un nivel a otro y en encontrar un punto de unién, un operador, una
conciencia, y a esto es a lo que llama “sujeto rapsodico”. Una nueva reparticiéon de voces se ha
establecido en el teatro moderno y contemporaneo: encabalgando la voz de los personajes, una
voz meta y paradialogica, la del sujeto rapsédico se infiltra en todas las fallas de la accion, en

todos los intersticios de la fabula (2013: 96).

3. CRISIS DEL DIALOGO

Esta Crisis podria resumirse en un cuestionamiento de la relacion interindividual entre los

personajes v, a través de esta relacion, del desarrollo del conflicto dramatico hasta la catastrofe y
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desenlace. Y a partir de esto, el ser-ahi del personaje, su relacién problematica con el mundo
tiende a tomar ventaja sobre la pura relacién interpersonal. El personaje se presenta en un estado
de soledad, de aislamiento, de separacién en relacion con los demas personajes e incluso respecto
a si mismo. En las grandes dramaturgias del siglo XIX y XX el didlogo se diluye frente al
monologo. “Un mondlogo que no sirve ya, como en las dramaturgias clasicas, para relanzar el
didlogo, sino para suspenderlo. Y en este teatro los conflictos son mas larvados e intrapsiquicos
que patentes e interpersonales” (2013:74).

Si el dialogo significa intercambio a distancia, a partir de la década de 1880 todo pasa
como si los personajes no estuvieran nunca a la distancia adecuada que permita el didlogo
fundado en la relacién interpersonal. Sarrazac remite al drama de épocas anteriores para ir a ver
esos personajes del drama naturalista que viven en la promiscuidad del “medio” -y aqui hace
referencia al medio profesional/familiar donde evolucionan los personajes de Ibsen, de
Hauptmann, de Strindberg y de Chéjov- que no cesa de interponerse entre ellos. Y del drama
simbolista, menciona que ellos pueden con mucha facilidad formar un solo cuerpo y, por
ejemplo, sefala, a Los ciegos de Maeterlinck, que también tienen una relacion terrorifica con el
cosmos que les impide toda verdadera relacion horizontal entre ellos. Sin embargo, nos advierte,
al tener las piezas de estas dos épocas del mundo, estos dos tipos de separacion -la social y la
césmica- pueden ir combinados (2013:75).

En el drama moderno y contemporaneo, la relacién de un personaje con otro deviene
mas fluida, pero mas incierta que la que cada personaje y cada lugar de palabra establece con el
lector/espectador; el personaje, mas que responder o que replicar a su congénere, se dirige a ese
otro para ¢l a priori invisible e inexistente que es el receptor (2013:75).

Ante esta Crisis que trae consigo las novedades de las escrituras para teatro en donde
todavia se pueden notar los vestigios del didlogo, que existe pero no como reina en la tradicion,
Sarrazac lanza las preguntas scomo caracterizar entonces este texto teatral en el que -al lado de
largos mondlogos, de momentos corales, de relatos no sujetos al régimen dramatico, incluso de
cartas, de reportes, de nomenclaturas, de fragmentos de diarios intimos y otros materiales
heterogéneos -subsisten, a pesar de todo, vestigios de dialogo?, ;cémo dar cuenta de estos textos
escritos para el teatro pero donde los modos épico, lirico, argumentativo, en lugar de integrarse
dialécticamente, segin el principio dialéctico-hegeliano, al modo dramatico, se mantienen

auténomos y coexisten con él? Para estos planteamientos expone dos soluciones, una es la de
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considerar la forma épica como la superacion del teatro dramatico; y la otra, consiste en anunciar
una nueva era del teatro™, la de un teatro posdramitico donde no habria ya anterioridad del
drama, donde la escena serfa primera y donde el texto no serfa mas que un elemento entre otros.
Sin embargo, la posicion que recalca Sarrazac en esta crisis del didlogo mas que ceder a la
dialéctica de lo antiguo y de lo nuevo prefiere intentar delimitar la desterritorializaciéon que se
opera en el seno del texto dramatico, y para ello cuestiona scémo es que se pasa del didlogo
absoluto al didlogo relativo del teatro moderno y contemporaneo? El teérico francés asegura que
el dialogo del siglo XX y tal como esta en devenir en la actualidad, estd mediatizado y, ademas,
lo llama rapsédico en tanto que cose modos poéticos diferentes (lirico, épico, dramatico,
argumentativo), y que es el mismo controlado, organizado, mediatizado por un operador que
retoma clertas caracteristicas del rapsoda de la antigiedad. En la concepcion clasica del teatro,
continda, el autor deberfa permanecer ausente y en ciertas dramaturgias modernas y
contemporaneas se vuelve en cierta manera presente (2013:76).

La tradicién de la mezcla se ha nombrado muchas veces antigua y en el dialogo se pueden
notar cémo las hibridaciones ya se habian pronunciado en la anterioridad. Sarrazac dice que fue
Maeterlinck el primero en senalar, en Ibsen, la emergencia de ese “otro dialogo” que toma hoy
un lugar considerable en los textos para teatro y que no se limita, como en los tiempos de
Maeterlinck, a expresar lo inefable. Pero ese otro didlogo es también el mestizaje del antiguo
didlogo dramatico con otros tipos de didlogos, tales como el didlogo filoséfico o el didlogo
cientifico. Y menciona el ejemplo de Galileo Galilei o Dudilogo de exiliados de Brecht, que toman
grandes préstamos de uno y de otro” (2013: 77).

Estas hibridaciones parecen responder a una voluntad comun: emancipar el dialogo
dramatico, de la univocidad, del monologismo™ que le reprocha Bajtin; instaurat, en el seno

2y ¢

mismo de la obra dramatica, un verdadero dialogismo, “captar el didlogo de su época”, “escuchar

2 <<
bl

su época como un gran diadlogo”, “captar no solamente las voces diversas, sino, antes que nada,

26 . Caa , . .
Sarrazac considera la transicion importante que marca esta nueva época, de Artaud a Bob Wilson y a Heiner
Miiller pasando por Tadeusz Kantor y Pina Bausch.

7Y se podria, continua Sarrazac, evocar todos los didlogos de los muertos, a la manera de Luciano de Samosata,
tal como A puerta cerrada de Sartre, inspirado quizas en La isla de los muertos de Strindberg, a menos que sea en A /a
salida de Pirandello, ese corto acto un poco a la manera de Leopardi. Sin hablar de Orgia de Pasolini o, mas
recientemente, de Cenizas de piedra de Danis.

28 . . .. L.
En el que todas las voces de los personajes se dejan reabsorber en definitiva en la unica voz del autor.
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las relaciones dialégicas entre esas voces, su interaccion dialégica” (2013:78). Esta tendencia del
monologo por suplantar el didlogo interpersonal, —para Sarrazac— no habra sido mas que el
sintoma de un fenémeno mas fundamental: reconstruir el didlogo sobre la base de un verdadero
dialogismo. Dar su autonomia a la voz de cada cual, comprendida la voz del autor-rapsoda y
operar la confrontacién dialégica de estas voces singulares de una época. Ensanchar el teatro
haciendo dialogar los monoélogos: “cuando una accién exige un didlogo, anotaba Koltes, es la

confrontacion de dos mondlogos que buscan cohabitar” (2013:78).

4. CRISIS DE LA MIMESIS

En la tradicién del arte occidental, la nocién de representacion sigue profundamente ligada al
término mimesis, particularmente en lo que concierne al teatro. Desde Platon, la pregunta por
el arte dramatico se plantea en relaciéon con la mimesis, para ¢l el teatro es un arte que yace
completamente bajo el signo de imitacién. Aristételes en su poética sitia al teatro, asi como las
otras artes del discurso, en un funcionamiento mimético, positivo y creador, la mimesis se afirma
como el determinante mayor de la estética teatral (2013:128).

Para Sarrazac el concepto mimético atraviesa de lado a lado la tradicién occidental del
teatro, antes de ser puesto en duda por la modernidad.”” Dice que luego del realismo (con
Diderot) y las dramaturgias naturalistas, las estéticas del siglo XX rechazan la idea de una relacion
mimética con el mundo y fue Nietzsche con E/ nacimiento de la tragedia en 1872 el primero en
poner en urgencia la critica hacia la mimesis y la reformulacion radical de la estética teatral. Una
de las articulaciones esenciales de lo que sera la crisis de la mimesis para Sarrazac se pone asi: el
arte (como la vida) deber ser creador y no acepta ser limitado a un placer de imitaciéon. Esto
quiere decir que el poder del teatro no deberia venir de la mimesis (2013:129).

Sarrazac también expone que la crisis de la mimesis no podria ser comprendida desde un
punto de vista histérico, sino en el plano ideolégico que pone por delante el derrumbamiento de
lo real y la confusion entre los limites del yo y el mundo. En el siglo XX se pueden dilucidar dos
direcciones importantes que toman esas formas y plantean esos cuestionamientos: una tiende a

emancipar al escenario de lo real y tiene que ver directamente con la ruptura del teatro con la

2% Mimesis para los griegos, imitatio para los latinos, mimesis clasica (Naturaleza Bella) en el siglo XVII, ilusién
mimética (Naturaleza verdadera) en el Siglo de las Luces, sea cual sea la terminologfa o la evolucién de la nocién
(2013:129).
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mimesis y tiende a encontrar los instrumentos de una nueva aproximacion a lo real, mas movil
y critica. En ambos casos, menciona Sarrazac, es con Artaud y luego con Brecht que se vuelve a
poner en duda la relaciéon mimética del teatro con lo real (2013:129-130).

La revolucién estética conducida por Artaud es hacia un teatro metafisico, mitico. intenta
quebrar el lenguaje, sobrepasar las palabras con el fin de revelar un mas alld de lo real®. De ahi,
las investigaciones en torno a Mallarmé y Artaud, a las que Sarrazac también agrega Carig y Appia
no ponen solamente en crisis la mimesis, sino que intentan romper con toda historia del teatro
occidental, sin embargo, lo que logran realmente es “dibujar el horizonte utépico de esta
liquidacién” y es con Pirandello que en la escritura dramatica se instala esta crisis de la mimesis,
las construcciones que regfan la mimesis teatral y la estructura del personaje son sometidas a una
critica radical que constituyen un motor esencial en el teatro. Con Brecht, lo que se tiene no es
una intencion de erradicar la mimesis, sino fracturatla. Al contrario de una mimesis univoca y
unificada de lo real, el teatro épico pone en juego una dramaturgia del salto, de la ruptura: de lo
abrupto. Esto conduce a un choque que provoca en el espectador (o lector) el asombro que
permite desestabilizarlo en su conciencia de si y del mundo (2013:130-131).

Al culminar el ensayo respecto a la crisis de la mimesis, Sarrazac alude a un “equivoco”
de un concepto que mucho tiempo considerd “univoco™ “J. Lallot y R.Dupont-Roc traducen el
término mimesis en Aristoteles, por representacion y no por imitacién para mostrar, “dicen ellos
que Aristoteles, entre otras distancias que toma con Platén, “desplaza el concepto”, que sufre
entonces una metamorfosis y un ensanchamiento semantico. Por ello, dice al término de su
ensayo, “lo que designa la crisis de la mimesis contemporanea serfa mas bien el cuestionamiento
de la imitacién en el sentido platénico del término”. De todos modos, continta, “la crisis de la
mimesis, ya sea que recubra un malentendido conceptual o no, engendra en las dramaturgias
contemporaneas una busqueda a la vez rica y productiva de nuevas relaciones con lo real, entre
ellas se encuentran nuevas matrices de escritura: el collage, el fragmento, la rapsodia”. Y termina,
“mas alla de la problematica referencial, a través del rechazo del “bello animal” aristotélico, es la

forma poética en si misma lo que esta en juego (2013:133).

5. CRISIS DEL PERSONAJE

30 RN . . ..
Pura poesia objetiva a base humor, creacién absoluta, experiencia extrema y disociada, el teatro se afirma no
como un doble de la vida, sino como la vida misma, la vida verdadera (130).

75



El personaje ha sido transportador de la identificacién y garante de la mimesis, ha tenido a cargo
multiples funciones en las dramaturgias tradicionales. Pero es ademas una relacién capital de la
relacion entre el texto y la escena, “lo que promueve la ambigtiedad y a veces la confusion entre
el fantasma de papel que vaga por entre lineas del texto y la carne del actor que le procura, para
bien o para mal, una identidad” (2013:167).

La puesta en crisis del personaje, dice Sarrazac citando a Abirached (2011), es porque
también han cambiado los principios de la poética aristotélica y el personaje se encuentra
expuesto a consecuencias que comprometen el arte del actor y el trabajo escénico, lo que le ha
costado una muerte anunciada. Sin embargo, esta desaparicion es también contradicha por las
tradiciones de la interpretacion, las exigencias de la escena y las costumbres de la recepcion
(2013:167).

En las escrituras modernas el personaje ha sido debilitado en cuanto a sus caracteristicas
fisicas como en sus referencias sociales, rara vez tiene un pasado identificable o se le visibiliza
un porvenir, de igual manera su denominacién es cada vez mas atipica, que van desde los sobre
nombres, los monosilabos evocadores, hasta las siglas. Sin embargo, en oposicién a esto, puede
ocurrir que un personaje se escinda en varias entidades, que lo representen, por ejemplo, bajo
diferentes 4ngulos’. De cualquier manera, esta “borradura” o “multiplicacién” llevan al
cuestionamiento que hace Abirached (2011) en su libro La crisis del personaje en el teatro moderno
sobre los tres elementos de los que se compone el personaje: el rol, el tipo y el caracter. Siendo
este ultimo el “blanco privilegiado” en las nuevas escrituras (2013:168).

En E/ personaje teatral contemporaneo: Descomposicion, recomposicion (2016), un libro que
comprende una profunda y extensa reflexién del personaje actual a partir de una relectura del
libro La crisis del personaje en el teatro moderno de Robert Abirached, sus autores dicen que ya el
teatro de posguerra (con lonesco, Beckett, por ejemplo) habfa despersonalizado al personaje
volviéndolo el juguete de una maquina narrativa y lingtistica que podia funcionar en el vacio en
el que ya no era, de ninguna manera, el amo. Asimismo, los escritores del Nouveau Roman,
optaron por impersonalizarlo: “conciben al personaje menos como un fantoche que como una
presencia anénima, un simple ser atravesados por palabras”. Jean-Pierre Sarrazac sefiala que el
personaje moderno es “sin caracter”, como el personaje de la novela de Musil era “sin

cualidades”. Y dice que incluso antes del teatro del absurdo, de Strindberg y Pirandello, ya se

31 Sarrazac pone el ejemplo en las escrituras de Armand Gatti o en la de Michel Tremblay.
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habian puesto en evidencia las contradicciones, las incoherencias y los puntos de vista multiples
y cambiantes de un “alma” supuestamente tnico. El pirandellismo, dice, saca las consecuencias
de este vaciamiento del personaje y de la errancia de figuras en mal de encarnacién o puestas en
vacancia narrativa (2013:168).

Esta crisis del personaje que se pronuncia sobre todo con la desaparicién de una
identidad fija es paralela a la crisis de la fabula, una y otra estan vinculadas, puesto que la 16gica
del relato progresa en funcién de personajes coherentes y sujetos a la acciéon consecutiva. Las
consecuencias de estas crisis desembocan en pérdidas capitales y Sarrazac invita a preguntar si
ya no es un “yo” el que esta en la escena, ¢quién es ese otro? (2013: 169). Y eso es lo que plantea
averiguar él mismo en su ensayo “El Impersonaje”, por lo que esta tesis se apoya ahi para indagar
al personaje vinculado a los diferentes planteamientos de la crisis dramatica como un espectro
afectado con la crisis de la fabula y de la mimesis.

Si bien el personaje ha sido reducido a funciones esenciales, su soporte es tenue y
enigmatico pero continda hablando todavia. Por ello Sarrazac ve la ecuacién del personaje
moderno precisamente en esa “presencia de un ausente” o “ausencia vuelta presente” y asegura
debe ser considerada en su relacion con la palabra. Porque es ahi donde se redefine o se
reconstruye, en la separaciéon y la distancia entre la voz y el discurso que pronuncia, en la
dialéctica cada vez mas compleja, entre una identidad que se echa de menos y unas palabras de
origenes diversos (2013:169).

“El personaje anunciador ha sufrido una cura de adelgazamiento y no se puede esperar
discursos que sean concordes con un soporte central, que todo idiolecto conduce a un impasse,
la fractura entre lo que es hablado y la fuente de esta palabra no hace mas que aumentar”. Por
otra parte, “en ausencia de un designio, los personajes ejercitan su humanidad verificando que
“eso” habla todavia, nombrando las tareas menores o haciendo listas para escapar al naufragio
de la memoria” (2013:169).

En el interior de estas dramaturgias de la palabra, un retorno del personaje se insinta en
la confrontacién entre el enunciador y las palabras que pronuncia, por lo que no se trata ya de
una “borradura” del personaje, sino de su recualificacion apresurada, contradicha en el discurso.

Sarrazac dice que el personaje en las dramaturgias de los setentas ya no esta detras de las palabras
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que pronuncia, sino atravesado por toda suerte de discursos™. En este caso el personaje aparece
como una suerte de encrucijada de palabras, mientras un abismo se abre, se hace mas hondo
entre su identidad anunciada y los lenguajes que la corroen. Esta impresion de distancia entre las
figuras y sus discursos sera una caracteristica del personaje contemporaneo (2013:170).

Como corolario, el personaje contemporaneo aparece de manera intermitente, acumula
intervenciones sin lazos aparentes que ¢l acompafia siempre, se anima durante el mondlogo o
un intercambio dialogal -como lo sefiala también Sinisterra y que se expone en el apartado
Territorios fronterizos- y cuando retoma la palabra lo hace de otro modo, con otro vago
proyecto. De esta manera el personaje también aparece en fragmentos. No es de extrafiar que
port ello, al actor de hoy se le dificulte abordar al personaje siguiendo las técnicas de actuacion
corrientes.

Ahora todo pasa como si la palabra, una vez liberada de las necesidades de la encarnacion,
de manera independiente pasara por una “Voz” que no es precisamente la del autor, ni
forzosamente la del narrador o del actor. Estos personajes del intermedio pueden nombrar

quizas nuestras identidades vacilantes y nuestros compromisos velados, ellos no han

desaparecido (2013: 172).

32 . . . . . ,

Sarrazac hace alusion a discursos estereotipados que el personaje se esfuerza por asumir. “Asi hablan los
personajes de Werner Schwab, debatiéndose entre los giros y expresiones dialectales, el lenguaje elegante de la
burguesia, el lenguaje vacio de la television, el Iéxico del catolicismo y otro tanto de expresiones obscenas diversas”.
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1.8 TERRITORIOS FRONTERIZOS: LA NARRATURGIA

¢Podemos adscribir al discurso narrativo la expresion de los pensamientos,
sentimientos, impresiones, etc., que se entretejen con el hacer de los personajes?
Evidentemente si. Serfa absurdo pretender que los relatos y novelas sélo contienen
narracion de acontecimientos, cuando resulta evidente que

la introspeccion es consustancial al género,

asi como la descripcion y especulacion.

José Sanchis Sinisterra

La transferencia de materiales propios de otros géneros, -de la poesia, el ensayo o la novela- en
las estructuras dramaticas, es lo que define gran parte de la dramaturgia contemporanea; y de
los diferentes recursos literarios con los que se vale, es la narracion la que resulta atractiva para
este estudio como principal via de expresion de los personajes en las obras propuestas. Por lo
que se propone ver las particularidades del uso de la narraciéon en la dramaturgia a partir del
concepto de narraturgia, segun el teérico José Sanchis Sinisterra que, como él mismo advierte,
la composicion de esta palabra surgié de un lapsus conceptual para referirse a los territorios
fronterizos entre dramaturgia y narracion.

La riqueza de la palabra dramatica tiene que ver con los recursos de otros géneros, en
este caso en particular, de la narracién. Sinisterra considera que también ha tenido aportaciones
de las ciencias del lenguaje y la teorfa literaria. En un reciente ensayo titulado “La palabra

alterada”, dice:

Bajo multiples avatares, la palabra pugna por hacerse escuchar desde la escena,
asi como su sombra, el silencio. Y para ello, para dotar a la escena de un
discurso poderoso y complejo, la escritura dramatica mas viva se nutre sin
complejos no so6lo de los recursos explorados y desplegados por la novela, la
poesia y hasta el ensayo contemporaneos, sino también del saber que las
ciencias del lenguaje y la teorfa literaria han aportado a la comprension de su

funcionamiento expresivo y comunicativo (Sinisterra: 2017).
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Si vamos a tiempos pasados, incluso muy antiguos, advertiremos que los materiales narrativos
en la dramaturgia no son para nada novedosos. Sinisterra en su libro sitaa al lector en la Grecia
clasica y preclasica para precisar que los textos dramaticos entonces eran fundamentalmente
adaptaciones de relatos orales. Y agrega que, “la voz y el discurso, la razén y los motivos de cada
personaje de los mitos griegos podian ser particularizados en el espacio y tiempo de la
representacion, con lo que posibilité esa polifonfa que muchas veces el modo épico, el modo
narrativo, atenuaba, en la medida en que la voz del rapsoda se hacfa cargo, desde el punto de
vista genérico, de los acontecimientos evocados” (Sinisterra, 2006:30). Menciona también
grandes ejemplos como Calderén de la Barca quién se sirvié de la biblia al escribir Los cabellos de
Absalin, tomé de ella no sélo pasajes sino también rasgos caracterenciales de los personajes, o el
mismo Shakespeare quién se inspir6 en novelas de Bandello y de otros escritores italianos.

En el articulo “La performatividad del pensamiento en el teatro narrativizado” Iliana
Mufioz (s/f) comparte que aunque la narracion ha estado presente desde los inicios del teatro es
la hibridacién de géneros literarios del siglo XX y XXI lo que ha fomentado mayor flujo en la
dinamica diégesis-mimesis, para ello propone analizar las caracteristicas intrinsecas y especificas
del género narratdrgico, tales como: la inclusién del tren de pensamiento del personaje o
“dramatis personae” como parte del drama y la conversion de las acotaciones o didascalias como
parte del discurso a ser, que se veran en siguientes capitulos ocupados mas propiamente del
personaje.

Los ambitos en los que José Sanchis Sinisterra considera que el término narraturgia seria
mas pertinente y también los modos de analisis desde la fabula o del discurso que hace en la
traslacion de relatos a obras dramaticas -de lo que se ocupa fundamentalmente en su libro
Narraturgia - presenta una gama extensa de modalidades. A partir de la distincién de los
estructuralistas en el interior del texto narrativo, entre historia y discurso, las metodologias que
aplica Sinisterra para la traslacién de relatos a obras de teatro oscilan entre la elaboracién de
textos propiamente historiales -basados en la prioridad de la historia o “fabula”- o textos
organizados a partir del discurso, o bien, un tipo de textualidad mixta porque integra
especificidades de las dos anteriores” (2012:31).

Es necesario precisar que el acercamiento de este estudio se realiza partiendo de la

separacion entre adaptaciones y dramaturgias originales que usan la narracién, considerando
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estas ultimas el objeto principal. Ademas de los analisis a partir del discurso o la historia, en su

libro Narraturgia el autor proporciona puntos importantes que caracterizan a los textos

narratargicos, que son los que encuentran en la frontera entre estos dos géneros. Estos “puntos”

son los ambitos en los que segun el autor el concepto de “narraturgia” serfa mas pertinente.

1. AMBITOS A EXPLORAR A PARTIR DEL CONCEPTO DE NARRATURGIA

a)

b)

La fabula: “la columna vertebral de la acciéon dramatica”. Toda la dramaturgia
occidental puede considerarse como un conjunto de dispositivos enunciativos a
contar historias. Y es precisamente esta preponderancia de la funcién narrativa en el
teatro a lo largo de los siglos lo que ha llevado a confundir los dos niveles que se
articulan inextricablemente en el texto dramatico: la accién dramatica y la fabula.
Entonces, un enfoque narratargico permitirfa dilucidar con precision esta relevancia
de la trama o argumento en los diferentes periodos, sistemas o géneros dramaticos.
As{ mismo, permitirfa una explicaciéon del porqué y como en el siglo XX la accién

dramatica se independiza en mayor o menor grado de ella (2012:11-12).

El narrador oral, el contador de historias, el recitante que se planta delante de un
auditorio para transmitir un relato: una inmensa variedad de sucesos acaecidos alli y
entonces (en el pasado), evocados aqui y ahora mediante la palabra y el gesto de un
unico intérprete (en el presente). Aqui podriamos ubicar al monodrama,

frecuentemente articulado en torno a un eje narrativo (2012:13-14).

El personaje narrador que interpela al pablico para enmarcar una accién propiamente
dicha. Heredero del coro griego, introductor, presentador o conductor de la historia,
voz diegética en un universo mimético. Con este intermediario, el presente de la
accion dramatica es arrancado de la fabula acaecida en el pasado y reconstruido
fragmentariamente al hilo de su discurso narrativo.

Otra variante, explica Sinisterra, puede ser aquella donde el narrador esta

directamente implicado en la accién, de modo que funciona en un doble plano, no
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d)

solo ficcional, sino también espacio temporal: aqui y ahora ante la representacion
ante el publico, alli y entonces de las circunstancias evocadas.

En este apartado, Sinisterra dice que puede ocurrir que entre el narrador
implicado y los personajes de su rememoraciéon se manifiestan interacciones y
rectificaciones o que los personajes evocados se conviertan a su vez en narradores.
Porque en efecto, -pregunta- ¢;podemos adscribir al discurso narrativo la expresion
de los pensamientos, sentimientos, impresiones, etc., que se entretejen con el “hacer”
de los personajes? Evidentemente si. Serfa absurdo pretender que los relatos y
novelas s6lo contienen narracién de acontecimientos, cuando resulta evidente que la
introspeccion es consustancial al género, asi como la descripcion y la especulacion.
Sélo que, en tal caso, las consideraciones acerca de la interseccion entre narratividad
y dramaticidad deben hacerse cargo también de estos constituyentes del discurso

narrativo y operar en consecuencia (2012:14-16).

Los relatos dialogados, es decir, el material narrativo inserto en los intercambios
dialogales de los personajes.

En este caso recuerda que toda la dramaturgia medieval y renacentista, por su
contigiiidad respecto a las formas narrativas religiosas y profanas, orales y escritas,
abundan situaciones en las que el relato parece disputar al didlogo su preeminencia
en el texto dramatico. Tal vez en contra de algunos criticos y directores de teatro,
dice que la progresion dramitica no se produce s6lo en el plano de la aceleracion y/o
intensificacion de conflictos sino también en el del conocimiento y/o la informacion
de circunstancias pasadas o presentes de los personajes, que suelen ser, precisamente,
el contenido de tales relaciones. Por ello, advierte de la complejidad de sefalar un
recurso omnipresente en la literatura dramatica, como la narracion, y sugiere una

clasificacion conceptual y técnica de tres tipos de relatos:

Conffan a la palabra narrativa lo que no pueden mostrarse en la accién dramatica -por

dificultades técnicas o por tabues y convenciones sociales-;

Condensan verbalmente circunstancias y sucesos cuyo desarrollo situacional requeriria

mayor extensiéon temporal -cuestion, pues, de economia dramatica-;
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3. Confieren a los hechos evocados por la palabra una mayor capacidad sugestiva que a su
concretizacion escénica -y prevalece entonces el criterio de la eficacia estética (2012:17-

18).

Estos tres puntos coinciden en ser un recurso ideal para la transmisién de mensajes que se decide
no mostrarse en accion, ya sea por problemas técnicos o sociales (escenas que serfan violentas,
por ejemplo, o para realizar cambios de tiempo y espacio), porque la narraciéon puede condensar
tiempo, asi una historia de 10 afos se narra en 20 minutos, o porque el resultado pretende ser
sugerente o atrayente que se prefiere usar el relato y no la accion.

Y en estas tres 6rdenes se manifiesta una funcién pragmatica que para Sinisterra es
determinante de la validez dramaturgica, esto es la repercusion del relato en el devenir de los
acontecimientos que constituyen la acciéon dramatica. Pues, reitera, dicho devenir o progresion
se produce no sélo en el ambito del suceder, sino también en el del conocer (2013:18).

En este primer rastreo sistematico en el terreno de la dramaturgia también sefala otras
posibles categorizaciones del relato dialogado. La primera y mas evidente es la relativa
continuidad del material narrativo, ain con su dosificacion y disgregacion en los intercambios
dialogales. Y aunque a primera vista podria parecer que las situaciones “lastradas” con bloques
narrativos adolecen de una menor teatralidad y revelan cierta pereza o torpeza dramatdrgica, por
una parte, del autor, no es asi en todos los casos, en otros, por el contrario, se percibe que el
relato contiene su eficacia dramatica precisamente en su ostentacion de la forma y de la funcién
narrativas.

En el otro extremo del arco clasificatorio ubica a los relatos que ocultan y diluyen su
consistencia en la discontinuidad a menudo abrupta del didlogo y los clasifica en distintas

categorias segun los siguientes motivos:

a) El portador del relato no quiere contar, y son los reclamos y las preguntas del “otro”
quienes se lo extraen, mas o menos a la fuerza.

b) El oyente no quiere saber, y el narrador debe vencer su resistencia dosificando la
informacioén que posee.

c) Porque el relato es objeto de disputa entre dos narradores que tienen diferentes versiones

del mismo y, por lo tanto, lo reconstruyen conflictivamente.
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d) Al contrario, la reconstruccion del relato es objeto de cooperacion entre dos narradores
que tienen informaciones parciales del mismo.
e) Las sustancias del relato no existen previamente, sino que éste es inventado gradualmente

por dos o mas narradores, en cooperacion o conflicto (2012:18-20).

Con estas reflexiones, Sinisterra esboza un mapa provisional de un campo teérico y practico, en
el que convergen la narrativa y la dramaturgia, convivencia que se expande en una proliferacion
fractal de formas, funciones y sentidos a la que, a falta de mejor término -como él mismo sugiere-

se podria llamar “narraturgia”.

2. GRADACION ENTRE EPICIDAD PURA Y DRAMATICIDAD PLENA

En continuacién con los estudios del narrador oral, de quién invita Sinisterra no disuadir si se
trata de estudios de narratividad, puesto que esa actividad de narrar oralmente se constituye en
el origen de toda literatura narrativa y también de lo que se conoce como teatro; el tedrico
espafiol establece una especie de gradaciéon entre lo que llamarfamos epicidad “pura” o
dramaticidad “plena”, donde cabria diferenciar tres instancias o niveles segun los portadores de

una narracion (2012:40).

Primer grado: epicidad pura
En cuanto a este primer nivel Sinisterra dice que se trata de un texto que es narrado por un unico
actor (personaje) y que podemos determinar a partir del texto como viste, cual es su aspecto, qué
objetos lleva consigo, como se relaciona con los receptores, qué actividad fisica realiza, etcétera.
En este caso el texto narrativo sera transmitido por el actor-rapsoda. Sin olvidar que a lo que se
refiere primordialmente el autor es a los textos narrados que desean llevarse a escena, esta
investigacién tomara en cuenta a los textos que contiene estas particularidades como el personaje
narrador. (2012:42).

Segundo grado: narradores multiples
Aun si se trata de un relato en primera persona, en el cual el narrador asume la condicion de
personaje, el destinatario esta presente y configurado en y por el publico (los receptores), por lo

tanto no existe cuarta pared. El segundo grado cuando en vez de un solo narrador, hay dos o
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mas narradores, ahi comienza a aparecer una polifonia de la voz narrativa. Dicha polifonia puede
ser difusa o muy concreta: en ocasiones, el relato comporta personajes, con intervenciones
dialogales mas o menos frecuentes. Aqui se halla una gama muy variada en cuanto al
mantenimiento de la identidad narrativa de los narradores (2012: 43).

Tercer grado: narraciéon dentro de la cuarta pared
En lugar de narrar al pubico, los actores se narran entre si. Aunque el discurso sigue siendo
narrativo, el hecho de excluir a los espectadores nos coloca en otra dimension. Se trata de una
vertiente de dramaticidad en la que el discurso sigue siendo narrativo, el hecho de que se trate
de personajes épicos que intercambian esa epicidad, su interaccion los coloca mas de lado de la
dramaticidad. Mediante este tipo de teatralidad se puede constituir un ambito dramatargico
asombrosamente complejo y rico, una teatralidad fronteriza que esta casi sin explorar (2012:45-
406).

Estos grados en que la narracion en la dramaturgia puede ser mas o menos prominente,
reflejan, de acuerdo a Sinisterra, un territorio fronterizo e impuro. En México, este tipo de
dramaturgia actualmente es objeto de estudio; por ejemplo, la tesis de Cristian Josué Cortés
Jiménez (2019) destaca tres formas en lo discursivo de la nueva dramaturgia mexicana: el
realismo virtual, la hipertextualidad y la narraturgia. Estos nuevos discursos que forman parte de
las experimentaciones en el teatro mexicano, segun Cortés, se encuentran cercanos a lo
posmoderno, ya que a los autores les interesa desestabilizar y descentralizar las formas de
pensamiento, la naturaleza de las historias y de los personajes y las estructuras draméticas™ (91).
En lo que respecta a la narraturgia, de acuerdo a Hilda Saray (citado en Cortés, 2019), los
dramaturgos relacionan la narraturgia con una apuesta escénica en que se le da el valor maximo

a la palabra, donde se alude mis a la narracion que a lo dramatico™.

33 1a tesis de Cortés refiere como archipiélago al conjunto de las diversas formas de hacer teatro en México, asi
también David Olguin en la antologia Ux siglo de teatro en México desctibe como archipiélago la agrupacién de las
diferentes corrientes del teatro mexicano que comprende el trayecto de esos afios.

3+ A pesar de que esta nocién no se aleja ni contradice los planteamientos de Sanchis Sinisterra, hace ver que los
autores han confundido conceptos. Algunas de estas ideas se relacionan, pero no por completo o de manera directa,
a lo que ya se mencion6 del teatro posdramatico, al “rapsoda” planteado por Sarrazac (2009) y al “sujeto épico” de
Szondi (2011). Esta mezcla conceptual ha generado problemas en la creacion, pues hay autores que consideran que
basta con entreverar o confundir lo narrativo y lo dramatico para construir un buen drama con un estilo nuevo, tal
como ctitica Garcfa Barrientos (2009), quien denuncia también algunas falsas ideas, como la modernidad de incluir
lo natrativo en el drama, y que una narracién no deja de setlo por mas que se lleve a escena. (2019:95)
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De acuerdo con Galicia (Citado en Cortés), la narraturgia se ha difundido en México
gracias a las publicaciones hemerograficas (VVAA, 2000) y bibliograficas de la editorial Paso de
Gato (Sanchis Sinisterra, 2013, 2016) y ha sido base de creaciones como Carta a un artista
adolescente (1994), de Luis Mario Moncada, que se basa en Retrato de un artista adolescente, de James
Joyce. También comenta que a partir de la década de 2000, varios dramaturgos han empleado
la nocién de “narraturgia” como guia para la creacién de textos dramaticos que no implicaban la
adaptacion de textos narrativos: E/ cielo en la pie/ (2003), de Edgar Chias, Odio a los putos mexicanos
(2006), de Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monastetio, Derviche (2008), de Escalante, y Beisbo/
(2013), de David Gaitan, son ejemplo de que las ideas establecidas por Sanchis Sinisterra se
extendieron a un terreno fuera de lo que él mismo plante6 (2019: 94). Por otra parte, Elvira
Popova sugiere que a la mitad de la década del 2000 en México, ya habia iniciado un proceso de
acumulacién de circunstancias y factores, que desembocd en la cristalizacion de una concepcion
diferente del texto para teatro como lugar de encuentro, didlogo e hibridacién, de dos modos
antes irreconciliables: el modo dramatico y el modo narrativo (Popova: 96).

Finalmente, la narraturgia de acuerdo a la indagacién que realiza Sinisterra, es decir, a
partir de textos narrativos posiblemente teatralizables, puede ampliar horizontes para descubrir
ese mestizaje en ciertas obras contemporaneas y abonar a la reflexién de las dramaturgias
hibridas. Sin embargo, para esta investigacion, se explora la teorfa de la narraturgia inclinada
hacia la comprension de los modos narrativos que el personaje-narrador decide usar para
transmitir su discurso, el cual contiene algunas de sus particularidades, como la impersonalidad,

la transpersonalidad o la fragmentacion.

86



CAPITULO 2.

LLA IMPERSONALIDAD DEL
PERSONAJE POSMODERNO EN
LLA DRAMATURGIA HIBRIDA
MEXICANA
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NOTA INTRODUCTORIA

El acercamiento hacia los estudios de Jean Pierre Sarrazac propicié el descubrimiento de la
afectacion que ha tenido el personaje a lo largo de este proceso de transformacién en el drama
en el que la narracién tiene una participacion muy importante. La lectura de su ensayo “El
impersonaje”, en el que, a diferencia de otros tedricos, plantea observar al personaje a partir del
despojo de caracter o de “identidad” ha sido la fuente principal para desplegar las tres categorias
de analisis que conforman esta tesis y es principalmente su teorfa sobre la impersonalidad del
personaje moderno la que se retoma en este capitulo. La impersonalidad, a diferencia de la
transpersonalidad y la fragmentacion, se desarrolla mas en el ensayo de Sarrazac. En el primer
apartado de este capitulo “El impersonaje. Del vaciamiento de caracter a la impersonalidad del
personaje posmoderno” se hizo una reflexiéon amplia en torno a la impersonalidad del personaje,
de acuerdo al ensayo mencionado y con apoyo de otros estudios importantes que se han
dedicado al personaje contemporaneo, como E/ personaje teatral contempordneo: Descomposicion,
recomposicion, de Ryngaert y Sermon (2016) y, también el propio libro La crisis del personaje en el
teatro moderno de Robert Abirached (2003), del cual han emergido tanto el ensayo “El
Impersonaje” de Sarrazac, como otras lecturas en que se ha apoyado esta tesis.

El personaje, como veremos a partir del primer acapite, ha sido despojado de caracter,
la vestimenta social y psicolégica que antes se le otorgaba a través de la mimesis, en la actualidad
es con frecuencia mas escasa. Aqui se le menciona algunas veces, de acuerdo al ensayo de
Sarrazac, Impersonaje, para aludir a ese vaciamiento de caracter y que se manifiesta de multiples
maneras. Pero no en todos los casos se trata exclusivamente del impersonaje, existen otros que
siguen de alguna manera configurandose como la tradicién, por eso se ha optado por llamar al
personaje que se estudia en esta tesis “personaje posmoderno”, para aludir a esa condicion a la
que corresponde y en donde se desenvuelve con mas seguridad.

Las nuevas y variadas formas de la palabra en las dramaturgias contemporaneas, han
hecho posible que el personaje, una vez desnudo de caracter, se vista de la lengua. Y es ahi donde

se intenta descifrar. Para ejemplificarlo mejor, en el apartado “La mascara de la impersonalidad
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en el personaje posmoderno” se reflexiona, a modo de metafora, su condicién de vacio como el
de la mascara neutra que, libre de expresion predispuesta, se muestra disponible para expresar
multiples mascaras de manera impersonal.

Aunque la contaminacién narrativa en la dramaturgia no es novedosa, aqui se intenta
descubrir la singularidad de su manifestacién en la presente época. Se descubre, a través de lo
que narra el personaje, una expresiéon de su impersonalidad, de acuerdo a su falta de identidad a
partir del vacio de su caracter y de borrase para expresar en nombre del otro, como un reflejo
de lo que en un “todos” se puede compartir. Por ello, es importante ver qué recursos de la
literatura se usan para escribir en modo impersonal, eso se desarrolla con detenimiento en el
apartado “La impersonalidad en el arte de la escritura: el alejamiento del autor”. En este mismo
sentido, de acuerdo a lo que postula Maurice Blanchot de la impersonalidad en la literatura vista
a partir de la distancia del autor frente a su obra, se reconoce esta actitud por parte del escritor
en el tratamiento de su lenguaje. Una de las formas en las que se observa esta distancia y presencia
impersonal del escritor frecuentemente se muestra en la multiplicidad de voces, asi como en el
retiro de si para que algo mas general se exprese, ya sean acontecimientos, experiencias o simples
reflexiones. En este apartado también se observa el modo gramatical del discurso, con la tenue
intencién de medir el grado de impersonalidad en que se expresa y se analiza como las
narraciones buscan a través de los diferentes elementos en el drama expresar la impersonalidad
en boca de los personajes.

Tras el desarrollo de cada uno de los apartados se comprende al impersonaje como
metafora de una mascara neutra, listo para vestirse de palabras en modo impersonal. Tales
palabras exponen otra arista de la impersonalidad que suele mostrarse de formas variadas, ya que
pueden ser experiencias, acontecimientos, reflexiones, sentimientos o pensamientos. Para mayor
claridad de los modos de esta impersonalidad, es en el acapite “Tipos de la impersonalidad en el
personaje posmoderno de la dramaturgia hibrida” que se explica con detenimiento, de acuerdo
las diferentes maneras en que se ha observado el personaje, se sirve de la impersonalidad para 1.
dar voz a las multiples voces, 2. cuestionarse como Yo en relacion con el otro, 3. el ser ante la
nada, como una manera de descubrir la fragilidad humana y, 4. como una forma de trascender
el limite de lo personal para desdoblarse con otros, seres provenientes de la imaginacién y de la

subjetividad humana, como reflejos del propio ser.
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En el dltimo apartado se analizan estas aristas de la impersonalidad del personaje en
algunas dramaturgias hibridas mexicanas. En Triptico sobre las despedidas, de Imanol Martinez, se
analiza una obra pero se dialoga con otras dos obras que forman parte de este “Triptico”, es
decir que, aunque “Quemar las naves” es la que ocupa gran desarrollo del apartado,
“Montecassino: relatos para el fin del mundo” es otra obra que permite observar la
impersonalidad en la escritura de Martinez, por lo que se retoman algunos ejemplos de esta
ultima con el fin de enriquecer la comprension de la impersonalidad en la obra del mismo autor.
Finalmente, se analiza Reflejos de ella, de la escritora mexicana Fernanda del Monte, en la que la
mayor parte de la expresion de la impersonalidad se refleja en la trascendencia de los limites de

lo personal.
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2.1 DEL VACIAMIENTO DE CARACTER A 1A
IMPERSONALIDAD DEL PERSONAJE POSMODERNO.
UNA REFLEXION A PARTIR DE “EL IMPERSONAJE”
DE JEAN PIERRE SARRAZAC

La ecuacién del personaje moderno podria formularse asi:

presencia de un ausente, o ausencia vuelta presente.

Pues es facil darnos cuenta de que es solamente a partir de su suspension
—incluso de su fracaso— que se tiene alguna posibilidad

de atrapar al personaje contemporaneo.

Jean Pierre Sarrazac

La impersonalidad que se observa en el personaje posmoderno tiene mas de una arista, la
principal de ellas es la que se define a partir del ensayo “El impersonaje” de Jean-Pierre Sarrazac,
que ha sido la lectura a partir de la cual se concretd esta exploracion hacia lo impersonal. En el
capitulo uno se plante6 la sugerencia de su ensayo, pero en este caso, se profundiza mas a detalle
en dicha tesis, a modo de alcanzar una comprensiéon mas completa de la impersonalidad que
plantea. Sarrazac realiza una critica a la propuesta que hace Denis Guénoun basado en un
capitulo consagrado a Artaud del libro La crisis del personage en el teatro moderno de Robert Abirached
(2011). Mientras el autor de origen argelino propone “partituras para actores, canevas verbales
para cuerpos repentistas” a partir de asumir la desaparicién del personaje, Sarrazac invita a ver
en muchas otras paginas del libro de Abirached un proceso mas “sutil, de una muy lenta, muy

> serfa

progresiva y nunca acabada disolucién del personaje”. Para €l, la crisis del personaje’
entonces el signo y la condicién de su vitalidad, a lo largo de los cambios del mundo (2006:353),
y para comprender el lugar del personaje en esta crisis, propone interpretar la mimesis, de donde

parte la polémica hoy del personaje, no como lo acusa Nietzsche, como un “doble en la escena”

3% Sarrazac dice en el Léxico del drama moderno y contemporaneo que “El personaje ha cambiado tanto como los
principios de la poética aristotélica e incluso en algunos casos mas. Debilitado en multiples niveles, el personaje ha
perdido caracteristicas fisicas tanto como referencias sociales; raramente tiene un pasado o una historia, menos aun
proyectos futuros o de porvenir identificables”. (2013:167)

91



que, s6lo puede ocurrir bajo una definiciéon de la mimesis teatral en la que ésta significa imitacion,
sino que propone escoger otra traduccién, mas abierta, a la que invitan en particular los trabajos
de Lacoue-Labarthe (19806), traduccién que no serfa “imitar”, tampoco “representar”, sino
“volver presente” (2006:356).

Entonces, abre la pregunta, “:qué es del personaje a partir del momento en el que él no
es mas que su (nuestra) propia sombra, un doble ya no idéntico a nosotros mismos (aquel que
estigmatizaba Nietzsche) sino, un “doble diferente” —no el “mismo” sino ipse—, que el espejo
recusa y amenaza con devolver a la nadar” La respuesta, hay que citarla tal cual lo escribe en su

ensayo:

Si el proceso por el que pasamos del personaje clasico al personaje moderno
se emparienta, por lo menos en un primer momento, con una humillacién —
“He aqui en primer lugar [nota Abirached a propésito de la vanguardia de los
afios cincuenta], al personaje reducido al grado cero de la personalidad”
(393)—, es que a partir de entonces los dramaturgos le niegan lo que constitufa

su identidad, lo que, justamente, lo caracterizaba (2006:357).

Para ejemplificar esta tesis, Sarrazac cita a dos dramaturgos de la modernidad y dice que es dificil
determinar entre el italiano y el sueco, Strindberg y Pirandello, ambos alimentados por las teorias
—anteriores a Freud— sobre las “enfermedades de la personalidad” (Ribot,Binet, Charcot,
Bernheim...), cual se dedica a despedazar de la manera mas radical el caracter. De acuerdo con el
programa naturalista que suscribe Strindberg en los afios ochenta, del que no reniega jamas
completamente, el estudio del hombre moderno comienza por la destruccién violenta del

caractet.

“Cada vez que intento estudiar a un hombre, termino por encontrar que el
objeto de mi observacion tiene el espiritu confundido. Asi de incoherentes se
revelan a nuestros ojos la manera de pensar y de actuar de los hombres cuando
observamos con detenimiento su agitacion interior. Tomando nota dia tras
dfa de las ideas que conciben, de las opiniones que emiten o de las veleidades
de su accién, uno descubre una verdadera mezcolanza que no merece el

nombre de caracter. Todo se presenta como una improvisaciéon sin
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continuidad, y el hombre, siempre en contradicciéon consigo mismo, aparece

como el mas grande mentiroso del mundo” (2006: 112).

Y de Pirandello, dice, no es menos ctruel al servirse de la ironfa.

“Todo el mundo desea casarse para toda la vida [conffa Diego en Nunca
sabemos todo], con una sola alma, la mas complaciente, la que nos aporta en
dote las posibilidades mas grandes de llegar al estado al que nosotros
aspiramos; pero a continuacion, fuera del honesto techo conyugal de nuestra
conciencia, tenemos continuamente comercio y tratos con todas nuestras
otras almas, aquellas que estan relegadas al fondo de los subterraneos de
nuestro set, y de estos tratos nacen actos y pensamientos que nosotros nos
negamos a reconocer o que, si somos a ello forzados, adoptamos o
legitimamos con mil acomodaciones, mil reservas y mil precauciones”

(Pirandello 1985, citado en Sarrazac, 2006:112).

Es imprescindible, para la comprension del personaje sin caracter, resaltar la comparacion que
hace Sarrazac del personaje moderno con el personaje aristotélico, en el que -dice- ya habia una
posibilidad del personaje sin caracter, puesto que el caracter, en el sentido de una singularizacién
moral y psicoldgica del personaje, es presentado como facultativo sin afectar la estructura ni la
dinamica dramatica. En cambio, en la modernidad teatral la ablacién del caracter tiene que ver
con un despedazamiento, incluso una disolucion de la fabula. Y refiere a uno de los
planteamientos centrales de Robert Abirached, sobre que el advenimiento del “personaje
abierto” es contemporaneo del fin del “imperio de la fabula”. La ruina de la fabula, en tanto que
sistema ordenado, conlleva la del personaje, él mismo objeto de una desfiguracion, de una suerte
de devenir teratologico (2006:359).

Para Abirached, la impersonalidad del personaje habfa sido sugerida de alguna manera
por otros autores modernos. Por ejemplo, crear la vida por abstraccion y sintesis, a partir de

imagenes impersonales, es el objetivo que Alfred Jarry le asigna al teatro™. Jarry trata al personaje

36 o . . . . .
Segun Alfred Jarry, el personaje no tiene que reflejar las emociones y los sucesos visibles por todo el mundo,
como una maqueta hecha a la medida, sino poner en accién lo que es inaccesible al ojo desnudo en el mundo tal
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como una mascara autbnoma, desembarazando de toda pretensién inmediatamente figurativa y
exigiendo que su extrafieza radical se preserve en escena. Lo define como una abstraccion
andante, no como una forma vacfa sino como una forma desnudada. Suprime la mayor parte
posible de los elementos del escenario para mostrar su esencia, y sus personajes se desnudan de
los accesorios psicologicos, historicos y sociales, pero también de sentimientos, pulsiones, los
devuelve a su expresion mas abstracta y mas cruda, para luego reconstruidos y puestos en
movimiento en un nuevo embalaje y segin una logica nueva. Asi, el personaje de Ubu, al que
Abirached usa como ejemplo para precisar lo que Jarry postula, es imposible domesticarlo
comparandolo con un ser de la vida, desencadenada, desoxidada y reconstruida en un espejo
deformante para mostrar al publico su doble monstruo repugnante. De acuerdo con Jarry la
mimesis funda la relacién del teatro con el mundo sobre la parodia, de ahf que agreda el lenguaje
de una manera particular que no tiene muchos precedentes’” (2011:180).

Retomando a Ricceur, a propésito del personaje en la novela, Sarrazac lanza la pregunta
“e¢qué significa aqui pérdida de la identidad? Mas exactamente, ¢de qué modalidad de identidad
se tratar”” La respuesta de Ricceur a esta pérdida, es que la “nada” que constituye el resto, es decir,
el personaje confrontado a su propia nada, su afirmacioén de si en su disponibilidad al otro. Esta
confrontacion a la nada, sera ejemplificada en el drama, a través de los personajes modernos de

Strindberg y Beckett.

Si escuchamos con atencion la “confesion” del personaje moderno, de los
soliloquios de El Desconocido de Strindberg a los de El Recordador
beckettiano, nos damos cuenta de que ella no desemboca jamas en ningun
tipo de reafirmacion o de “conservacion de si” en el sentido —moral— de la
propuesta de Ricceur. El autor, ya se trate de Beckett o de Adamov, ambos de
la cofradia de Kafka, estda mas dispuesto a mandar discretamente al basurero
los restos de la cena canibal en la cual sirvié al personaje como plato principal.

En esta letanfa de varias voces contradictorias, en esta especie de monodrama

como es. Este reflejo al que alude Jarry, lo entendemos aqui como la mera reproduccién/imitacién de la persona,
es decir, de la mimesis, y es de lo que se ha venido despojando el personaje, y donde precisamente se concentra su
crisis(Abirached:2011).

37 . . . . L. .
Jarty usa retruécanos, afectaciones al estilo antiguo, maximas absurdas, mutaciones deformantes, rupturas
sintacticas, creacioén de vocablos, que en conjunto confieren a las palabras una autonomia visionaria.
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polifénico, el personaje no termina de cavar —como uno cava su tumba— su

propia ausencia de identidad (2006:362).

De Strindberg a Beckett, y aun mas alla, continda Sarrazac, las dramaturgias modernas y
contemporaneas no se han ocupado de otra cosa que de reconstruir los movimientos de este
“fantasma sin sustancia” y de reconstituir su espectro. El gesto principal de estas escrituras
parece ser el de poner en escena ese puro momento deceptivo, extrafiamente inquietante, en el
que el yo huye de si mismo, huye fuera de s mismo, organizar en lo visible esta dilapidacién del
individuo en sus propios dobles “no coincidentes” (2006:364). Aqui se conecta la impersonalidad
que se ha planteado, sugerida por Jarry con la relectura que hace Jean-Pierre Sarrazac del mismo
libro de Abirached: se trata de alcanzar esos confines de si donde cesa lo personal, arribar a ese
punto (de vista) donde, bajo la mirada del dramaturgo, el personaje se alza hasta lo que llamaria
el “impersonaje” (2006:366). Es decir, entender a ese “retiro de si” no como una
despersonalizacion, sino como una manera de impersonalizarse.

Si el personaje ha sido reducido a funciones esenciales, su soporte es tenue y enigmatico,
pero continda hablando todavia. Por ello Sarrazac ve la ecuacién del personaje moderno
precisamente en esa “presencia de un ausente” o “ausencia vuelta presente” y asegura debe ser
considerada en su relaciéon con la palabra. Porque es ahi donde se redefine o se reconstruye, en
la separacion y la distancia entre la voz y el discurso que pronuncia, en la dialéctica cada vez mas
compleja entre una identidad que se echa de menos y unas palabras de origenes diversos
(2013:169).

A invitacién de Sarrazac, el devenir de la impersonalidad se da a partir de su “despojo”
como punto de partida para alcanzar eso “impersonal” en el personaje moderno, se situa fuera
de él, en esa zona impersonal que tiene la vocacién de devenir transpersonal. Refiere a Strindberg
o Adamov cuando reivindican con vehemencia la subjetividad de su escritura, sefialando que a
lo que en realidad refieren es a una dimensiéon impersonal y transpersonal de lo humano
(2006:366). Como lo anuncia La crisis del personaje en el teatro moderno de Robert Abirached (2011),
se presenta como el lugar de pasaje y de metamorfosis de todos esos rostros, de todas las
mascaras (“desnudas”) que hacen la vida de todo hombre. Lo que significa, paradéjicamente,
que esta proveido de mil cualidades, pero de ninguna unidad ni sustancia identificadora. Esa

condiciéon camalednica lo obliga a cambiar de identidad de un lugar a otro y lo obliga a actuar
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todos los roles. Por ello se sugiere ver en ese rostro multidiverso, que al representar al mundo se
muestra de manera impersonal, es decir que, todo el mundo, toda persona en el mundo, es
representada por este impersonaje.

En E/ personaje teatral contempordneo: Descomposicion, recomposicion, un libro que comprende
una profunda y extensa reflexion del personaje actual a partir de una -otra- relectura del libro de
Robert Abirached, Ryngaert y Sermon (2016) dicen que ya el teatro de posguerra (con Ionesco,
Beckett, por ejemplo) habia despersonalizado al personaje volviéndolo el juguete de una maquina
narrativa y lingiifstica que podia funcionar en el vacio en el que ya no era, de ninguna manera, el
amo. Asi mismo, los escritores del Nowvean Roman, optaron por impersonalizarlo: “conciben al
personaje menos como un fantoche que como una presencia anénima, un simple ser atravesado
por palabras” (69). Para finales del siglo xx, el personaje teatral, de acuerdo a Julie Sermon
(2013:35), progresivamente fue despojado de todo lo que contribuirfa a hacer de él un individuo
posible, o al menos aceptable, tal como lo postulaba la ilusién mimética burguesa (con anclaje
referencial, consciencia estable e intencional, comportamiento interpretable en términos de
racionalidad psicolégica) para finalmente aparecer como un dato relativamente accesorio, al
menos incierto, en las escrituras de los dltimos treinta afios.

La crisis del personage en el teatro moderno de Abirached (2011), ha propiciado otras lecturas
por parte de tedricos que han realizado estudios en torno a el trabajo mas extenso y relevante
enfocado al personaje. Con lo que respecta a esta tesis, el personaje posmoderno tiene que ver
directamente con las aspiraciones, conflictos y realizaciones del personaje moderno, y la hipétesis
se sustenta a partir de estos estudios, porque se considera al personaje en la posmodernidad
como la realizacion del personaje moderno, en un estado de “despojo” del caracter y en una
ecuacion de lenguaje-discurso-palabra. De ahi que la impersonalidad que se observa se manifieste
a partir de lo que pronuncia y no de lo que es, paralo que se deber tener en claro una connotacioén
mas profunda de lo que dice. Aunado a esta determinacién, se concreta que el impersonaje,
desprovisto de toda marca personal, continua su actuacién de un rol a otro, de una mascara a

otra, en palabras de Sarrazac: fustigado por Dionisos, ese dios de lo impersonal.
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2.2 LA MASCARA NEUTRA COMO METAFORA DE LA
IMPERSONALIDAD DEL PERSONAJE POSMODERNO

El personaje o, mejor, la figura del drama a venir ...

se nos presenta como el lugar de pasaje y de metamorfosis

de todos esos rostros, de todas las mascaras (“desnudas”)

que hacen la vida de un hombre, que hacen la vida de todo hombre.
Jean Pierre Sarrazac

Para Jaques Lecoq, la mascara neutra fue el punto central de su pedagogia de la actuacion: el
inicio del viaje que emprende el actor para encarnar al personaje. Aqui se retoma esta
extraordinaria manera de hacer el arte de la creacién teatral, reflexionando la manera en cémo
opera la mascara neutra a modo de metafora sobre el tema de la impersonalidad en el personaje
posmoderno. Esto por la sencilla razén de que, en principio, la mascara neutra, al estar despojada
de toda expresiéon predispuesta, puede ser una manera de ejemplificar el estado de despojo de
caracter que hoy se observa en tal personaje. También se encuentran otras semejanzas que

funcionan como arquetipos de lo que es la impersonalidad en el personaje de hoy.

La mascara neutra es un objeto especial. Es un rostro, llamado neutro, en
equilibrio, que sugiere la sensacion fisica de la calma. Este objeto, que se
coloca sobre la cara, debe servir para sentir el estado de neutralidad previo a
la acciéon, un estado de receptividad de lo que nos rodea, sin conflicto interior.
Se trata de una maiscara de referencia, una mascara basica, una mascara de
apoyo a todas las demas. Bajo todas ellas, mascaras expresivas o mascara de
la comedia del arte, existe una mascara neutra que sostiene el conjunto (2003:

61).

Se comparan algunas caracteristicas de la mascara neutra al estado en que en la actualidad se
encuentra el personaje, en un estado de neutralidad y siendo receptiva de lo que le rodea, siendo

apoyo para todas las demas mascaras expresivas con las que se va vistiendo. Es decir, el personaje
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(o impersonaje) en su cualidad de despojo, puede servirse de multiples mascaras para expresar
las distintas caras de la realidad, de las que es receptivo porque es un testigo y complice a la vez.

Asf como la mascara neutra acrecienta esencialmente la imagen del actor en el espacio
que lo circunday lo sitda en estado de descubrimiento, de apertura, de disponibilidad para recibir,
asi esta mascara de la impersonalidad en el personaje posmoderno lo hace para percibir lo que
le rodea y expresa de manera solidaria, colectiva, en su semejanza con el otro, una condicion
humana. Lecoq dice que se entra en la mascara neutra, como se entra en un personaje, con la
diferencia que no hay personaje sino un ser genérico neutro; aqui, de acuerdo a lo que se ha
explorado con Sarrazac, el personaje antes de entrar, sale, es decir, se desnuda de lo que ya tenfa
impuesto, quedando desnudo de ese caracter, entonces, se encuentra disponible para vestirse de
una mascara (hecha de palabras), para prestarse a expresar otras mascaras que seran formas de
sentires universales, y en este punto, expresa otra arista de la impersonalidad, la que tiene que
ver en el encuentro con el otro, en su reflejo humano.

Bajo una mascara neutra, el rostro del actor desaparece y el cuerpo se percibe mas
intensamente. La mirada es la mascara y el rostro es el cuerpo. Con la impersonalidad del
personaje, la mascara esta en las palabras que pronuncia, lo que dice el personaje es el rostro, de
tal manera que la atencién esta puesta en el encuentro que se da con el receptor, en una manera
de complicidad con la revelacion que expresa el personaje. Tales revelaciones tendran que ver
con estados, sentimientos, experiencias, emociones y reflexiones, que seran las nuevas mascaras
con las que se vista el personaje posmoderno.

La mascara de la impersonalidad en el personaje se manifiesta como plantea Lecoq
cuando propone un tema realista de la vida cotidiana, con el fin de mostrar que la neutralidad
también se encuentra en esos temas. Asi, pone de ejemplo E/ adids al barco, esta despedida que se
enmarca en el puerto con la gente, entre la niebla y las sirenas de los barcos, pero, dice también,
podria situarse en el andén de una estacion. Es decir, en términos actorales, que lo que importa

ahi no es la carroceria sino la energfa motriz del adiés que se pretende hacer aparecer.

Formo parte de alguien, tenemos un mismo cuerpo, un cuerpo para los dos,
y de repente una parte de ese cuerpo se escapa. Voy tras ella para intentar
retenerla... jpero no hay nada qué hacer!, se ha ido, estoy separado de una

parte de mi mismo y sin embargo conservo de ella algo inefable, una especie
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de tristeza del cuerpo, de nostalgia del cuerpo. jAl fin, acepto aquel adi6s!

(2003: 62).

Segun Lecoq solo la mascara neutra permite abordar la dinamica profunda de la situacién. Con
la mascara neutra cada uno percibe qué es lo que pertenece a todo el mundo, y es entonces
cuando los matices aparecen con fuerza. Los cuerpos son diferentes, pero se parecen en aquello
que los une, el adi6s.

La impersonalidad en la que se manifiesta el personaje posmoderno coincide con esta
explicacién, solo a partir de ella se refleja lo que compartimos con todo el mundo, las situaciones
pueden variar, pero el sentir es el mismo, en este caso, el del adi6s.

El caso de las despedidas casualmente se analiza mas adelante en las obras de Imanol
Martinez. Ahi, a través de una expresiéon impersonal por parte del personaje posmoderno, se
reflexiona sobre ese estado impersonal, que de alguna manera compartimos con todo el mundo,
la melancolia.

Asi como la melancolia, las mascaras del impersonaje seran, de acuerdo a las obras que
se citan, el vacio, el ser ante la nada, el tiempo, la soledad, la muerte, entre otras manifestaciones.
Estados universales que s6lo pueden expresarse en los confines donde cesa lo personal para
reflejarse en el otro como condicién humana. De esta manera, tal impersonalidad reflejara
subjetividades humanas puestas en juego en el escenario de la vida, sera la voz de todas las voces
que invaden la interioridad humana, por lo que se define como una impersonalidad que se sirve
de multiples mascaras.

La expresion impersonal llevara en su voz otros modos posibles de ser, como el
cuestionamiento del ser, del yo, a partir del encuentro con el otro, todo de aquel que pueda
provocar ver en un nosotros. También se halla una impersonalidad del ser ante la nada, como
un modo de descubrir lo efimero y fragil humano. De otro modo, se encuentran en tales
expresiones impersonales los limites trascendidos de la personalidad, como una manera de
trascender, hacia el encuentro, incluso con nuestros propios pensamientos y reflejos. Estas
formas en que se manifiesta la impersonalidad se abordan mas detenidamente en el apartado de

los tipos de impersonalidad en el personaje posmoderno.
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2.3 LA IMPERSONALIDAD EN EL ARTE DE LA
ESCRITURA: EL ALEJAMIENTO DEL AUTOR

¢l es yo mismo convertido en nadie,

otro convertido en el otro,

de manera que alli donde estoy no pueda dirigirme a mi,
y que quien a mi se dirija no diga “yo”, no sea ¢l mismo.
Maurice Blanchot

De acuerdo al apartado anterior, se interpreta al personaje de hoy, posmoderno, en su condicién
de impersonaje. Ese mufieco vacio dispuesto a vestirse de su mundo, esa mascara neutra en un
estado de recepcion de la realidad, es ese impersonaje que se vestira de todos los rostros posibles
en solidaridad con sus semejantes, que elegira la mascara de las palabras para expresar ese
momento de encuentro con el otro en que comparten un sentir humano y que por esa razon se
expresa impersonal. Tal expresion sera observada como otra arista impersonal. La primera es su
condicion de vacio, sin sustancia y sin caracter; la segunda en sus palabras, en lo que confiesa
para el receptor visto como su reflejo y su complice de vida.

Dentro de las dramaturgias nacidas en la contemporaneidad, los modos narrativos de los
personajes, como sistema de ideas, resultan ser el conducto principal de exploraciéon de las
posibles formas de la impersonalidad en la literatura. Ese es el principal eje de este apartado, para
descifrar la impersonalidad en los recursos literarios a los que el autor accede, ¢qué lo hace
impersonal? ;Cuales son esos recursos para expresar en modo impersonal?

De acuerdo a una de las principales tesis de Maurice Blanchot, en la literatura impersonal
inevitablemente se debe tomar en cuenta: el comportamiento del escritor a partir de su
alejamiento notado en la escritura, de su voz personal diluida en una voz plural y de la
fragmentacion o desaparicion del sujeto enunciador para dar lugar al todo.

Roland Barthes (1994) en E/ susurro del lenguaje dice que en Francia fue Mallarmé el
primero en ver y prever en toda su amplitud la necesidad de sustituir por el propio lenguaje al
que hasta entonces se suponia que era su propietario; para Mallarmé es el lenguaje, y no el autor,
el que habla; escribir consiste en alcanzar, a través de una previa impersonalidad ese punto en el
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cual s6lo el lenguaje actta, performa, y no “yo” (66). Porque el lenguaje conoce un “sujeto”, no
una “persona”, y ese sujeto, vacio excepto en la propia enunciacién, que es la que lo define, es
suficiente para conseguir que el lenguaje se “mantenga en pie”, es decir, para llegar a agotarlo
por completo (1994: 68). Roland Barthes interpreta el alejamiento del autor, siguiendo a Brecht,
como un auténtico “distanciamiento”, en el que el autor se empequefiece como una estatuilla al
fondo de la escena literaria y, advierte, no se trata de un hecho histérico o un acto de escritura,
sino que ha transformado de cabo a rabo el texto moderno. Y a partir de entonces, se produce
y se lee de tal manera que el autor se ausenta de él a todos los niveles (1994:68).

José Sanchis Sinisterra coincide con él cuando dice que “a partir de Mallarmé la literatura
comienza a convertirse en su propio objeto, en su propio campo de indagacion, para cuestionar
la nocién misma de representacion, al tiempo que se violentan los canones de la retérica y hasta
de la sintaxis, para dar cauce a nuevas maneras de percibir la realidad, a nuevas dimensiones de
la experiencia humana abiertas por la sensibilidad y el pensamiento contemporaneos”. Citando
a algunos pensadores de la filosofia contemporanea, declara que la experiencia del mundo se da
en el lenguaje, que a la vez es anterior y posterior a nosotros. Entonces, cuestiona, scémo puede
un escritor escapar a este “encantamiento”, a esta alineacion, a esta invasién de los otros en si
mismo, de la “cosa publica” en la “cosa privada”? Esta pregunta, dice, va a estar gravitando sobre
el sector mas radical de la literatura del siglo xx y fecundado la obra de algunas de las figuras
fundamentales del teatro contemporaneo (2017:7).

En E/ cuerpo resonante. Lo impersonal y lo neutro en la critica a la nocion de estilo en Maurice Blanchot
Idoia Quintana (2017) analiza el estilo y el tono de la escritura de este autor a partir de su rechazo
a la nocion tradicional de autorfa y la inclinacién hacia lo impersonal. Segin esta autora, en el
espacio que Blanchot denominé espacio literario, el lenguaje es tan solo un canal para conocer,
pensar y actuar en el mundo. La experiencia en su escritura aparece con una impersonalidad,

donde el sujeto se fragmenta hasta desaparecer:

Si la experiencia que acompana a la escritura literaria “expulsa” al escritor y
rechaza al sujeto como sujeto de la enunciacién y principio de identidad, esta
experiencia es no obstante una experiencia singular de escritura en una extrafa

combinaciéon donde lo singular se ve atravesado por lo impersonal (2017:120).
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La exposiciéon de Quintana coincide el planteamiento de lo impersonal en el personaje de la
posmodernidad, remarca la importancia del lenguaje como vinculo con la realidad (el mundo) y
confirma que las palabras del personaje de teatro buscan comunicar con alguien
(lector/espectadot) una situacién humana en el mundo, pero para que ello suceda se diluye hasta
desaparecer. Este “desaparecer” se emparenta al “despojo” que el personaje teatral ha venido
experimentando, el “despojo” de su identidad, entendida como el caricter con que se vistio
histéricamente; es decir, ese sujeto enunciador que se fragmenta hasta desaparecer del que habla
Blanchot, se asemeja al personaje posmoderno que se expresa en el lenguaje y que carece de
identidad. De esta manera, se sospecha que el tratamiento del autor de estas dramaturgias se
comporta distante de su obra y lo hace a través de sus personajes.

El escritor de teatro contemporaneo es consciente de que los nuevos personajes pueden
actuar como piezas en un tablero con una nueva “aptitud”, fuera de una identidad bien definida
y no necesariamente mediante la accién, puede narrar pensamientos y experiencias. Es a través
del sujeto rapsodico implicado en las nuevas escrituras dramaticas contemporaneas que el autor
se halla de alguna forma “presente” pero no es su voz la que se percibe, sino un nuevo reparto
de voces que se intercala entre los personajes. Y de entre las nuevas modalidades que contribuyen
a emancipar al didlogo de ser univoco, se pueden vislumbrar fragmentos impersonales,
fracciones de la realidad. Si ya no hay tal caracter de unicidad al personaje le quedan las palabras
y en esas palabras hay una condicién polifénica que tiene que ver con hablar en nombre de
todos, con llegar al receptor a partir de expresar a través de lo que narra una condicién, no
necesariamente social, pero si humana.

De acuerdo con Quintana, la singularidad del texto habra de hallarse en el lenguaje bien
formulado y forjado a voluntad por parte del escritor, en una manera de borrarse, de retirarse o
incluso de perderse, en una experiencia de neutralidad o impersonal. En este sentido, es
importante aclarar que la impersonalidad que aqui se aborda no se muestra precisamente en una
neutralidad, puede estar en la pluralidad de voces, aquella que es representada por Proust, segun
Blanchot, cuando dice que “se entrega a un movimiento de escritura vertiginoso por el que se
desliza en una multitud de envios y voces que, sin embargo, los criticos atribuyen a su estructura
organica”. Esta desapropiacion sefiala la separacion del si mismo, y solo desde esa desaparicion
unas voces comienzan a resonar. El escritor que habla una lengua impersonal, continta Quintana

citando a Blanchot, habla en nombre de lo universal en la tranquilizadora alianza con la verdad
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2, «

y la razon. Ese todo universal que no senala ese “yo” que es “nadie”: “él es yo mismo convertido
en nadie, otro convertido en el otro, de manera que alli donde estoy no pueda dirigirme a mf, y
que quien a mi se dirija no diga “yo”, no sea él mismo” (2017:127).

Entre las conclusiones a las que llega Quintana, es que la clasica distancia estética de lo
impersonal se apoya en el acto desinteresado de mostrar: el escritor cuenta sin tomar parte para
que el lector goce en la mera contemplacién. La obra puede asi aparecer, en su independencia,
como objeto artistico. Esta impersonalidad perpetaa la primacia de la conciencia individual y de
las férmulas subjetivistas, pues se conserva intacto el lugar del sujeto, bien bajo la forma de un
“yo” enunciado en tercera persona, bien bajo la presentacion objetiva de un acontecimiento
narrado (2017:129).

En la Tesis de la impersonalidad en John Keats y su influencia en algunas poéticas del siglo XX de
Gustavo Llarull (2002), como se anot6 en el primer capitulo, el autor sugiere que la
impersonalidad se trata de una objetividad bastante particular, en la que la presencia del artista
se nota como la presencia de Dios en la creacion, dicha objetividad varia de acuerdo al estilo del
autor: “se nota en los temas, en el tratamiento de estos temas, en la perspectiva, en los recursos
técnicos y formales. Se trata de un particular modo de sentir, de una forma que se da mediante
el uso de recursos técnicos concretos, de una sintaxis y una leccion léxica determinadas, mediante
la invencién de una situacién que provoque ese modo particular de sentir universal” (2002:04).

Llarull alude brevemente al estudio que desarrolla Roberto Esposito, quien sugiere que lo
impersonal se situa fuera del horizonte de la persona, pero no en un lugar que no guarde relacion
con ella, sino mas bien en su confin. No es una negacién sino una alteracién, su extraversion
hacia una exterioridad que pone en tela de juicio e invierte su significado prevaleciente (2009:70)

Antonio Llorente coincide con estos autores cuando dice que la causa mas importante y
mas frecuente de la construccién impersonal es la existencia, real o metafdrica, objetiva o
subjetiva, de un sujeto que tiene caracter indeterminado. Aqui se acerca el lente a otro rostro de

la impersonalidad que también se explora:

cuando el sujeto es una colectividad, grande o pequefia, de limites
indeterminados, difusos o irreconocibles, el hablante puede hacer referencia
a este sujeto empleando nombres colectivos o nombres comunes (en singular
o en plural) con significado genérico, ante la imposibilidad de hacer constar

explicitamente el nombre de cada uno de los individuos o sociedades o
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instituciones componentes de la colectividad; en estos casos las
construcciones tendrian un sujeto explicito y no serfan impersonales; pero el
mismo caracter indeterminado del sujeto, su naturaleza genérica e imprecisa,
se compagina muy bien con la expresion impersonal y tiende casi

automaticamente a ella (1982:201).

Lo que se quiere decir con ello es que, en cualquiera de los casos, lo impersonal no
necesariamente se encontrara anunciada en segunda, en tercera persona o tendra un sujeto en
colectivo, se trata mas de una experiencia, un acontecimiento, que, en nuestra condicién humana,
podemos experimentar. Ya se trate de textos en primera o en tercera persona, dice Juan José
Guerra cuando analiza los relatos de Modo /interna del escritor argentino Chejfec, “estan escritos
con el murmullo de lo anénimo. Incluso cuando lo que habla es un “yo”, no habla para
restablecer la prepotencia de la persona, sino para explorar el vértigo y la densidad de eso que se
llama mundo” (2018: 79).

El discurso impersonal no va dirigido a alguien en particular, si acaso al lector o
espectador, pero como representantes del otro, y en consecuencia, de un todo. Esto cobra mas
sentido cuando en las escrituras hibridas de la actualidad, hijas de los herederos de Beckett, el
orden que reinaba en las palabras ha sido alterado. Este nuevo orden (o desorden) de la palabra
dramatica se muestra en un abanico de posibilidades en déonde el didlogo “convencional” no es
su unico modelo y donde es muy posible se exija la participacion activa del receptor, y a quien,
por lo general, suelen dirigirse las palabras impersonales que el personaje pronuncia y del que no
se espera respuesta.

En las expresiones impersonales resulta sustancial la participacién del receptor, quien
acepta tales revelaciones y ademas reconoce la posibilidad de que son suyas también. En la
dramaturgia contemporanea es frecuente la direccionalidad hacia el lector o espectador, su
busqueda corresponde a la crisis del didlogo tradicional y, por supuesto, a las distintas formas
que emergen con la necesidad y experimentacion de lograr ese lazo de comunicaciéon. En su
Dramaturgia de la recepcion, dice Sinisterra, la crisis del didlogo viene a revelar la participacion activa
del receptor; y de esto también habla Anne Ubersfeld en E/ habla solitaria, en la que hace una
critica de las relaciones de habla entre los hombres al final del siglo XX y principios del XXI que,
segun sus propias palabras, “ha aparecido bajo las formas menos directas, menos abiertamente
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satiricas en buen nimero de obras teatrales francesas a lo largo de los ultimos veinte afios; en las
mejores, que van de Vinaver a Durringer” (2003: 12).” En todos los casos, concluye Ubersfeld
en su ensayo, “lo que esta habla solitaria expresa al espectador es el estallido de los lazos y la
dificultad de encontrar al otro, la dificultad o imposibilidad de la interlocucién mediante el
didlogo. Un clamor: (No me dejen solo! Quiza el teatro contemporaneo ofrece al publico lo que
siempre le ha proporcionado: una leccién, una advertencia, un despertar” (2003: 26).”” Lo que
pasa con las expresiones impersonales quiza responde a esta busqueda de encontrarse con el
otro, nuevas formas se experimentan o, en algunos casos, se sacan del baul de los recuerdos
(hablando del coro griego), para encontrar esa via y expresar al escucha reflexiones,
pensamientos, sean por la mera necesidad de compartir para no saberse solo, ya sean por
advertencia o despertar como dice Ubersfeld.

En un acercamiento que hace Ubersfeld a la obra de Koltes, se observa en el trabajo del
escritor francés “el sentimiento y la idea de la soledad en el cruce de la vida con la filosofia y la
escritura... la soledad contemporanea”. En su obra En la soledad de los campos de algodin, la gran
réplica del Cliente hacia el desenlace final, que manifestara la muerte, es un quejido: “No hay
amort, no hay amor”. Y en Roberto Zucco, el protagonista exclama: “Los hombres necesitan a
las mujeres, y las mujeres necesitan a los hombres, pero lo que se llama amor, eso no existe”,
dice mientras habla por un teléfono mudo que tiene el cable cortado. El discurso, en forma de
cuasi-mondlogo no obtendra respuesta; y podria decirse que se enuncia para dar a quien lo
escucha la certeza de que no sera respondido. En el teatro, toda réplica constituye un acto de
habla. Pero el cuasi-mondélogo posee la caracteristica de ser un acto que quedara “en el aire”
(2003:26). A partir de estas nuevas formas se pueden comprender las multiples modalidades en
que se muestra la palabra del personaje posmoderno, asi como vislumbrar en términos de

contenido la expresiéon impersonal, sea a través de acontecimientos narrados o de experiencias

38 Por principio, el habla solitaria y estallada en Vinaver, dice, “puede ser la yuxtaposicion de busquedas diferentes
en el seno de un mismo personaje, y marcar la desproporciéon de poner en juego en nuestro mundo disperso los
diversos elementos de nuestras identidades individuales. Forma clave, el habla solitaria es un acto. (2003:12)

39 Para ejemplo, llama la atencion el trabajo de cuasi-mondlogo en el teatro de Yasmina Reza, que prueba la vitalidad
y la riqueza de esta forma, al tiempo que la revela como caracteristica de las formas contemporaneas de escritura
teatral. “En su primera pieza hay un mondlogo que no podria calificarse de cuasi-mondlogo: esa llamada al padre
muerto no habra de obtener respuesta, y sin embargo es un llamamiento tan directo, tan vigoroso que no puede
ostentar el estatuto del mondlogo puro, que consiste en una meditacioén o discurso dirigido al espectador” (2003:23).
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compartidas, de la invocacion de imagenes poéticas o incluso en la impropiedad del discurso. La
modalidad puede variar, pero la impersonalidad se ve en el tratamiento de temas universales,
como el amor o la soledad en la obra de Koltes. Incluso, dentro de algunas nuevas poéticas
dadas, el didlogo sigue existiendo, muchas veces se halla dentro de una mezcla, puede ser que no
se dé en el escenario con otro personaje y que busque el encuentro con el espectador, puede ser
que “quede en el aire” como se ha visto con Koltes, o, en convivencia con mondlogos o
acotaciones narradas y aun asi conservandose en su modo tradicional, propiciando una
progresion dramatica, ya sea por narracion o por accién, como se vera en algunas obras que se
analizan més adelante®’.

En otro articulo ya citado, el de Juan Guerra, sobre la escritura de Chejfec, dice que el
autor de Modo linterna tiende a generar monstruos narrativos, hibridos, sugiere ahi que quiza por
ello revela fragmentos de mundo y sostiene el ingreso de una exterioridad que, asi como se
muestra, simultaneamente, se oculta. En Modo linterna, dice, se expresa una preocupacion
constante, que atraviesa todos los relatos, por los modos de experimentar los datos de la realidad
(2018: 83), y que dado el caracter autoconsciente que predomina en estos textos, no es extrafo
encontrar pasajes como el siguiente: “un escritor es alguien abierto al mundo, un ser curioso por
todo lo que ocurre y alguien para quien ninguin saber resulta ajeno o extravagante” (Modo
linterna 199) (2018: 80).

Del mismo modo, se sugiere que ciertos dramaturgos generan escrituras hibridas y que a
través de las vacancias narrativas que pudieran estar ahi inmiscuidas se encuentran elementos
impersonales; y que, acuerdo con Blanchot en La conversacion infinita, tendria que ver con la
impersonalidad flaubertiana, crispada y dificil, que afirmaba todavia la validez del modo
narrativo, en donde contar era mostrar, dejar ser o hacer existir, sin que cupiera - pese a las
grandes dudas que ya pudieran tenerse- interrogarse sobre los limites y los modos del orden
narrativo (2008:491).

La tesis de Blanchot dice sobre que el acto narrativo que esta asumido por un personaje,
a partir del cual se organiza la perspectiva del relato y que todo esta visto desde ese punto de

vista, mirandolo como ese “yo” privilegiado que, aunque fuere evocado en primera o tercera

407 4 crisis del didlogo tampoco significa su desaparicion total. Mas bien, se trata de admitirlo dentro de un nuevo
reparto de voces que, de acuerdo a Jean-Pierre Ryngaert en su Nuevos territorios de didlogo, no es tan evidente, ya que
la utopia del didlogo mimético, sucumbe y deja lugar a diferentes tentativas que inciden especialmente en el montaje,
aunque también a tentativas ritmicas o musicales (2013:11).
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persona, tiene mucho cuidado en no sobrepasar las posibilidades de su saber y los limites de su
sitio y que es también el reino de las formulas subjetivistas, de un sujeto libre del que depende la
autenticidad narrativa (2008:492).

De acuerdo con Blamchot, que alude a lo que Flaubert dice respecto a la narracién,
contar es mostrar, dejar ser o hacer existir y sobre que el retiro del autor se percibe porque hay
una voz que no es singular, sino plural e impersonal, para dejar que algo mas profundo y universal
se exprese, se intenta ver en esas expresiones los tipos de impersonalidad, en esa multiplicidad
de voces, en el encuentro con el otro o el reconocimiento de la fragilidad humana. Se reitera
que el foco de analisis en estas dramaturgias hibridas, se lleva a cabo en la narracién, como la
forma en la que generalmente se dan los discursos impersonales de los personajes posmodernos.
También se toma en cuenta ese otro modo de ver las conjugaciones impersonales de manera
discursiva. Pero, por sobre todo, el lente analitico busca enfocarse en el personaje, el transmisor
de estas narraciones, con la premisa de que su comportamiento obedece a circunstancias
posmodernas, que al afectar a la dramaturgia, también los cambios se revelan en él. Este
personaje es el elemento particular para el presente estudio, ya que, a través de sus nuevas
manifestaciones, su impersonalidad encuentra el vehiculo ideal para manifestar un discurso plural

y universal de ser en el mundo.

107



2.4 TIPOS DE LA IMPERSONALIDAD EN EL
PERSONAJE POSMODERNO DE LA DRAMATURGIA
HIBRIDA

Pienso probar que la personalidad es una trasofacion,
consentida por el engreimiento y el habito,

mas sin estribaderos metafisicos ni realidad entranal.
Quiero aplicar, por ende, a la literatura

las consecuencias dimanantes de esas premisas,

y levantar sobre ellas una estética,

hostil al psicologismo que nos dejo el siglo pasado,
afecta a los clasicos y empero alentadora

de las mas discolas tendencias de hoy.

(Jorge Luis Borges, La naderia de la personalidad)

La impersonalidad que tiene el personaje en su condicién de vacio, sin caracter y que Sarrazac
llama impersonaje, es como un mufieco vacio, en un estado como el de la mascara neutra, se
desnuda y se encuentra listo para vestirse de palabras. Tales palabras muestran esta otra arista de
la impersonalidad que suele revelarse de formas variadas, ya que pueden ser experiencias,
acontecimientos, reflexiones, sentimientos, pensamientos, que tienen en comun una condicién
humana. Estas narraciones buscan el encuentro con el otro, el reconocimiento con él en su
fragilidad humana, en algunas ocasiones a través de la sensacién de vacio, del ser ante la nada;
expresan temas universales como el tiempo o la muerte, sentimientos como el amor; emociones
como la soledad, el miedo o la melancolia. Para mayor claridad de estos modos de la
impersonalidad expresada en las palabras de los personajes posmodernos, de acuerdo al fin que
buscan cada una de esas expresiones, se ordenan de la siguiente manera:

1. La impersonalidad y la voz plural. En una forma de apartarse de lo personal, hay en el
personaje una voz que se expresa en representacion de todas. Se puede observar en la polifonia
de voces de algunas obras, en la disolucién del sujeto enunciador para dar lugar al todo y de lo

singular (subjetividades humanas) atravesadas por lo impersonal. Es esa mascara neutra dispuesta
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a vestirse de una mascara que expresa algo del escenario de la vida, que le pertenece, asi como al
otro.

2. La impersonalidad y el cuestionamiento del yo. El personaje se enfrenta a la fragilidad
humana y de ese modo sugiere al lector-espectador encontrarse como fragmentado, (herido,
fragil...) y de reconocerse en comunién con el otro, como una manera de reflejarse y de hallarse
en un “nosotros”.

3. La impersonalidad y la nada. El personaje se enfrenta a su insignificancia ante la
inmensidad, es el ser ante la nada, ve ahi la condicién efimera y liquida de su ser.

4. La impersonalidad y la trascendencia. El personaje se halla en un limite en el que puede
experimentar cierta trascendencia, entra en un modo donde conversa con sus pensamientos y
suele reflejarse en otros seres.

En Country, de Juan Carlos Franco, por ejemplo, hay didlogo y personajes claramente
definidos por una identidad (caracter) pero también hay impersonajes (despojados de caracter),

”*. Ademas del modo en que se presentan y

portadores de palabras, personajes de la “inaccion
que revela una forma novedosa en los personajes posmodernos®, estos personajes hablan del
miedo, una sensacion puramente humana, impersonal, que se encuentra en muchos sitios,
materiales o metaféricos: “en el corazon de los locos™, “en los ancianos” o “en las almas sin
paz”. Esos lugares narrados de manera serial, son metafora de las diferentes manifestaciones del

miedo. Aqui vemos a un personaje que habla en nombre de todos, se trata de ese tipo de

impersonalidad en la que su voz se diluye para hablar por todos, hay un cuestionamiento del Yo

41 . . . . .,

Al respecto dicen Ryngaert y Sermon que debe asignarse un lugar para los personajes de la inaccién, al menos
aquellos que se sitdan en el seno de la inaccién, como personajes beckettianos. O para aquellos que carentes de
accion, se definen cabalmente por su propension al comentario. (2016:26)

*2 Bl cambio que muestra la palabra dramatica estd sobre todo en algunos de sus personajes que carecen de
identidad, personajes que hemos denominado posmodernos. No tienen ni siquiera un nombre que les presente, lo
que prueba un “modelo extremo de presentacion” que, segun Ryngaert y Sermén, “pueden prefigurar en lo sucesivo,
por homotecia, el cuerpo del texto propiamente dicho, con el riesgo de volver problematica la idea misma de
personaje” (2016: 59). Esta ausencia inicial de referencias remite al rechazo de los autores a la distribucion clasica
(un actor para cada personaje, con la finalidad de adecuarse alos “usos” y “roles”) y, en general, a un replanteamiento
de las convenciones editoriales normativas (2016:59). Aunado a ello, aqui vemos claro la siguiente situacion:
“opuesta a la dramaturgia de la accién, en la dramaturgia de actos de palabra, los autores sustituyen lalégica narrativa
del personaje clasico, construido y confirmado sobre didlogo, con una poética de identidades performativas: su
principio de caracterizaciéon se confunde con el movimiento propio de su enunciaciéon” (2016:95). Esta
caracteristica, propia y singular del nuevo personaje, es una manifestacién de su estado de fragmentacion, que se
vera en el capitulo cuatro de la presente tesis.
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para dar voz alo general. Ese miedo experimentado de diferentes maneras, en diferentes lugares,

pero que sigue siendo miedo, una condicién humana que incita a reconocerse en el otro.

—Fl suefio americano.
—Algunos de nosotros ni siquiera cerramos la puerta en las noches.
—Es una ciudad segura.

—No hay miedo. No existe el miedo.

—El miedo existe en las capitales, en los grandes edificios, en los aeropuertos,
en las bases militares, en los barrios pobres, en los carros a toda velocidad, en
los hospitales, en los cementerios, en los puentes, en los aviones, en el
Pentagono, en el corazén de los locos, en las minas, en las bases del ejército,
en las casas hipotecadas, en las armas de los criminales, en sus escondites, en

los ancianos, en las almas sin paz...

Un caso similar sucede en el primer dialogo de la obra Probibido acostarse al so/ de Verdnica Bujeiro.
El personaje “A” manifiesta cierta solidaridad al no personalizar sus recuerdos ni apropiarse de

tales experiencias, aunque gramaticalmente esté presentada en primera persona:

A: Mis recuerdos son los recuerdos de otras personas. Lo que yo he visto
antes ha sido visto por otros. No creo poseer recuerdos. Es mas, no creo
poseer nada. El mar, por ejemplo, otros lo han visto antes que yo. No soy el
primer ser humano, ni creo ser el dltimo. Fui allil] a ver lo que otros antes de
mi. El mar. Un gran pedazo de agua azul de dfa y un gran pedazo de agua
negra en la noche. Si me recuesto creo que puedo oitlo. Esta en la almohada.
En la maldita almohada. Escogi | una con sonido de mar que ni siquiera es

mfia, sino del gobierno.

La impersonalidad sucede a partir del retiro de si mismo para expresarse en representacion del
otro, no se considera tnico, como tampoco el primer ser humano que ha visto el mar, tampoco

atesora sus recuerdos de manera personal, los recuerdos los expresa como un derecho de los
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seres humanos, es decir, lo impersonal llega a ser en su expresion la voz del otro, como condicion
humana més que personal *.

Entre los vagos recuerdos que comparten los personajes de Bujeiro, se infiltran otras
expresiones que manifiestan experiencias que son impersonales. Aunque ambos personajes estan
sujetos a los efectos de farmacos y sus pensamientos no necesariamente se ordenan a partir de
la 16gica, hay situaciones en las que se pueden comprender o empatizar con sus estados narrados,
como por ejemplo, el de la mente en blanco, esa ausencia de pensamientos o, incluso, de
sensaciones, que nos hablan de un vacio o de una ausencia de la personalidad; se presenta el

modo de la impersonalidad y la nada.

A: Blanco, lo recuerdo. La maldita sensacion de levantarse, cruzar la calle y
recoger el diario de la banqueta en completo blanco. Blanco circulando aun

en la custodia de ocho horas. No habia mas finales en todos esos libros.

Se observa también en esta obra de la dramaturgia de Bujeiro que el relato del personaje “A”
transmite una sensaciéon de reconocimiento con el otro. Como lo cuenta Genet a propésito de
Giacometti, al que cita Sarrazac para hablar sobre el impersonaje, y que se relaciona con el tipo
de impersonalidad del cuestionamiento del Yo, que consiste en reconocer nuestra fragilidad en
el otro y hallarse de alguna manera en él. Esa sensacion de vacio, de soledad, y que aquil] se

expresa en “el estar en completo blanco”, como enajenado, distraido, solo, humano.

Hace aproximadamente cuatro afios yo estaba en el tren. En frente mio, en el
compartimiento, estaba sentado un pequefio y espantable viejo. Sucio vy,

manifiestamente, malvado, algunas de sus reflexiones me lo probaron.

43 Como en muchos casos del personaje posmoderno, la realizacién de los personajes de Probibido acostarse al sol, esta
en sus palabras, ellas definen la desmemoria y el recuerdo que experimentan. A partir de la manifestacion de sus
silencios y las evidencias de sus equivocaciones “A” y “B” transparentan su condicién mental catente de orden. En
ciertos momentos suceden las interferencias que constituyen los “cambios de escena” o las diferentes “lineas de
pensamiento” de la conversaciéon que mantienen los personajes y que conforman la estructura de la obra. De
acuerdo a Noé Morales, a estas “interferencias” podemos interpretarlas como “choques eléctricos del Yo
Prohibido acostarse al sol (2004) es elocuente en este sentido: dos personajes, sin mas nombre que las dos primeras
letras del abecedario, se debaten entre la desmemortia y el recuerdo en un mundo derruido y posthumano, en el que
la esperanza se ha limitado a ser evocacién. Interrumpidos por lo que la autora llama interferencias y que en mucho
se parecen a choques eléctricos del Yo, estos dos seres han de perseguir, como bien reza el titulo, un halito de luz
que les otorgue redenciéon y futuro, en una fabula de un fulgor extrafio y apasionante.
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Rehusando seguir con ¢l una conversacion desgraciada, quise leer, pero, a
pesar mio, continuaba observando a este viejo: era muy feo. Su mirada cruzo,
como se dice, la mia y, fuese breve o sostenida, yo no sé, subitamente
experimenté el doloroso —si, doloroso— sentimiento de que cualquier hombre
“valfa” exactamente —que se me perdone, pero es sobre este “exactamente”
que quiero poner el acento— cualquier otro . . . La mirada de Giacometti habia
visto esto hace ya mucho tiempo, y él nos lo restituye. Digo lo que
experimento: este parentesco manifestado por sus figuras me parece ser ese
punto muy valioso donde el ser humano serfa reducido a lo mas irreducible
que existe: su soledad de ser exactamente equivalente a cualquier otro

(2006:366).

La revelacion y reconocimiento de la condicion humana, como formas de la impersonalidad a
través de la sensacion de la nada y del cuestionamiento del Yo, Bujeiro lo presenta en Producto
Sfarmacéntico para imbéciles, con las palabras narradas del personaje de Catalino Risperdal (o el
vigilante). Este personaje, tras permanecer muchas horas en un museo, se descubre fuera de él,
sale de si y se ve contemplando la vida de los perros de la calle y otorgando un significado -a
través de su admiracion- a lo que ordinariamente podria ser “insignificante”. De esta manera,
Bujeiro se expresa desde un confin en el que se reconoce en el otro, es esa complicidad que
busca el didlogo con el receptor. A través de un vigilante, invadido por la soledad, la monotonia,
en algin momento se advierte fuera de si contemplando con admiracién la manifestacion de las
excrecencias de los perros. Mas adelante, tras ser interpelado por la musica de la obra de arte en
cuestion sufre una revelacion y experimenta la adulacion, un crecimiento que, como él mismo
expresa, le hace “despegarse del piso” y sentirse embelesado y que se podria relacionar con un

tipo de impersonalidad de trascendencia®.

Y cuando al fin la encontrél], debi] de saber que tenia que alejarme en ese preciso
momento, renunciar y correr a casa, pues nadie sabe lo que haral] la adulacién con ellos

hasta que la tienen enfrente, abanicandoles el rostro. Tuve que haber huido en ese

44 . . ., .
Como se puede constatar en el capitulo tres, sobre la transpersonalidad, este caso también puede ser un ejemplo
de los estados transpersonales que puede manifestar el personaje.
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instante, pero no lo hice, porque después de ese encuentro nada fue igual. Una vez que
entré a la sala donde se exhibia "Anuencia", ella me recibidl! muy animada, con su
precioso canto que alababa partes de mi que ni siquiera conocia (se sonroja). Lo unico
malo es que esa cancién tiene una reaccién muy rara aca ] en la cabeza. Como que lo
hace a uno sentirse mas grande, mas atractivo, mas inteligente, mas importante que el

resto de los demas. Especialmente eso. Es como una droga. No sé!

La contemplaciéon de imagenes es una construcciéon que se puede hallar muy frecuente en la
literatura. En Cuatro cuartetos de 'T.S. Eliot, East Coker, el poeta inglés transmite, a través de la
contemplaciéon de imagenes, una sensacion del pasar temporal. Pero también hace consciente a

su lector de lo efimero a partir de los cambios fisicos que experimenta lo tangible de esta realidad:

En mi principio esta mi fin.
En sucesion las casas se levantan y caen,
Se desmoronan, se extienden
Son trasladadas, destruidas, restauradas o,
en su lugar,
Existe un campo abierto, o un taller, o
una travesia.
Vieja piedra para un nuevo edificio, vieja
lefia para nuevos fuegos
Viejos fuegos para cenizas y cenizas para
la tierra
Que es ya carne, piel, heces
Hueso de hombre y de bestia, tallo de maiz
y hoja.
Las casas viven y mueren: hay un tiempo para edificar
Y un tiempo para la vida y la generacion
Y un tiempo para que el viento rompa la

desvencijada ventana
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En Cuatro cuartetos, de acuerdo con Maria Enrique Gonzalez, estan implicitas una serie de
experiencias personales o colectivas, pero podria decirse que, como los datos que acumula un
hombre de ciencia, ellas constituyen bases para una generalizacién, porque se someten a un
analisis y a una confrontacioén con las experiencias de otros y de toda la humanidad (1962:211).
En la repeticion periédica de estos procesos se encuentra el nacimiento, la reproduccién y la
muerte. Y esta, la muerte como tema impersonal, forma parte importante en la historia de la
literatura universal. En palabras de Segismundo en I« vida es suesio de Pedro Calderdn de la Barca,
se muestra mediante versos narrados, también se halla en este ejemplo la impersonalidad en una

voz plural, la voz que habla en nombre de algo mas general y humano:

Es verdad, pues: reprimamos
esta fiera condicién,

esta furia, esta ambicién,

por si alguna vez sofiamos.

Y si haremos, pues estamos
en mundo tan singular,

que el vivir sélo es sofiar;

y la experiencia me ensefia,
que el hombre que vive, suefa

lo que es, hasta despertar.

Suefia el rey que es rey,

y vive con este engano mandando,
disponiendo y gobernando;

y este aplauso, que recibe
prestado, en el viento escribe,

y en cenizas le convierte

la muerte, jdesdicha fuerte!

¢Que hay quien intente reinar,
viendo que ha de despertar

en el suefio de la muerte?
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Suefia el rico en su riqueza,
que mas cuidados le ofrece;
suena el pobre que padece

su miseria y su pobreza;

suena el que a medrar empieza,
suena el que afana y pretende,
suena el que agravia y ofende,
y en el mundo, en conclusion,
todos suefan lo que son,

aunque ninguno lo entiende.

Yo suefio que estoy aqui
destas prisiones cargado,

y sofié que en otro estado
mas lisonjero me vi.

¢Qué es la vida? Un frenesi.
¢Qué es la vida? Una ilusion,
una sombra, una ficcion,

y el mayor bien es pequeno:
que toda la vida es suefo,

y los suefios, suefios son.

Se trata del segundo monologo de la obra, aunque en realidad es un soliloquio; no es un
impersonaje, Segismundo es un personaje personalizado, una historia le precede, pero sus
palabras si son pronunciadas de manera impersonal, en tercera persona e incluso- en breves
momentos- en primera, pero, por sobre todo se muestra impersonal en lo que pronuncia. Las
palabras de Segismundo develan su estado de ensofiacion, pero también lo efimero del vivir. Las
ambiciones, la riqueza, la pobreza, son maneras de vivir - de sofiar- que despiertan en la muerte,
asi la vida se muestra como una ilusién, que, como una pasién o tan solo un brio, es un frenesi,

que dura tan poco y que pronto desaparece. A diferencia de su primer monologo, en la misma
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obra, se trata de una expresion que puede dirigirse a cualquier lector. En las dramaturgias hibridas
de la posmodernidad este tipo de expresiones impersonales han sido muy recurrentes en modos
en los que la palabra dramatica “convencional” se ha visto alterada. En Lo gue queda de nosotros,
escrita por Sara Pinet y Alejandro Ricafio, se observan en boca de Nata, la protagonista, versos
libres narrados pero impersonales, también dice sobre el transcurrir del tiempo y de su fin, la

muerte:

Todos morimos

Si nos sentamos en el comedor de una plaza

Y contemplamos a toda esa gente

Comiendo tranquilamente

Sélo podemos estar seguros de una cosa:

Todos moriran.

Algunos habran amado Algunos no

Algunos coleccionaran insectos

Algunos viajaran por el mundo

Pero al final

La pequefia bomba de sangre

Que los habra hecho amar

Y perseguir insectos

Y recorrer el mundo

Se detendra en el pecho de cada uno de ellos

Y los que estén cerca pensaran que la muerte es injusta
Y lloraran como si fueran los primeros en perder a alguien

Como si nadie, en la historia de la humanidad, hubiera muerto nunca.

Una nifia (Nata) expresa, de manera solidaria y colectiva, una alegorfa a los pequefios y grandes
detalles de la vida (como perseguir insectos, amar o recorrer el mundo) que a todos les llegara la
muerte. No es un impersonaje, tiene una linea previamente trazada, Nata es una nifia huérfana

que a su corta edad experimenta lecciones de vida como la muerte y el abandono. La revelacion
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que se considera es impersonal, habla en colectivo, nadie se escapa de morir, es una condicién
universal. De una manera similar, volviendo a Country, a través de un impersonaje, alguien que
solo es portador de vacantes narrativas®, Franco plasma palabras impersonales sobre el tiempo
y los momentos significantes, la impersonalidad del narrador también se expresa
gramaticalmente desde la primera persona en plural, la segunda del singular y llega al infinitivo

de la tercera del plural:

Siempre debemos mirar al futuro. Mafiana —el momento que le da al hombre
una oportunidad mas— es una de esas cosas que siento que son maravillosas
de la vida. También un buen caballo debajo de ti. O la tnica fogata a millas
alrededor. O una noche callada y un buen pedazo de tierra en donde dormir.
Una madre que mira a su primogénito al nacer. El sonido de un nifio
llamandote papa por primera vez. Hay grandes cosas en la vida. Pero creo que
el mafana es lo mas importante. Viene a nosotros a medianoche muy limpio.
Es perfecto cuando llega a nuestras manos. Espera que hayamos aprendido

de ayer.

El miedo, el tiempo, la muerte, son temas impersonales que se han tocado en cada una de las
natraciones citadas, dirigidas al lector/espectadot, los modos también han sido distintos, pero
en cada uno de ellos se usa la narracién, hay personajes e impersonajes. Sin contar los ejemplos
de los Cuatro cuartetos de Eliot ni La vida es sueiio de Calderdn de la Barca, las demas narraciones
impersonales confirman la participacién activa o pasiva del receptor, es a él a quién se dirigen las
palabras, en busca de un encuentro de complicidad, de reconocimiento, de empatia, son

expresiones impersonales que buscan su comunidad.

45 . S . .
En cuanto a esta figura, que, pese a que no estd nombrado y no tiene identidad, llamamos aqui personaje

posmoderno, podemos encajarlo en alguno de dos modelos, segin Ryngaert y Sermén por un lado, habria un
personaje dando la apariencia de ejercer la palabra desde una conciencia activa, posicionandose en un mundo en
movimiento, que olvida al espectador y le hace olvidar que es movido por un autor; por otro lado, una voz atravesada
por otras voces, en algunos casos, dirigidas del autor al espectador, como si procediera de forma independiente al
filtro identitario del personaje. (2016:30) En este caso, mi sugerencia es que el personaje portador de estas vacancias
natrativas impersonales se encuentra atravesado por la voz del autor que nos habla a todos, se trata de un mensaje
no sélo hacia el espectador, sino a los actores y lectores por igual.
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2.5 LA IMPERSONALIDAD DE LOS PERSONAJES
POSMODERNOS EN LA DRAMATURGIA HIBRIDA DE
IMANOL MARTINEZ. EL CASO DE TRIPTICO SOBRE
LAS DESPEDIDAS

Yo soy un hombre aténito de la abundancia del mundo: yo atestiguo la unicidad de las cosas.
Al igual de los mas preclaros varones, mi vida esta ubicada en el espacio,

y las campanadas de los relojes unanimes jalonan mi duracién por el tiempo...

Soy semejante a todos los demas. Fisa es mi jactancia y mi gloria.

Poco importa que la haya proclamado en versos ruines o en prosa mazorral.

(Jorge Luis Borges, La naderia de la personalidad)

Triptico sobre las despedidas, como su misma presentacion sefala, constituye una busqueda por
diversas formas dramaticas a partir de las cuales el autor intenté darle estructura a los relatos y a
la representacion escénica. En cada una de sus tres obras explora distintos formatos para abordar
un tema que se observa como modo impersonal: las despedidas. Asi, al respecto de Quemar las

naves, primera obra que constituye este Triptico, dice su autor:

Quemar las naves (2012), a partir de una anécdota minima se busca
emparentar el texto dramatico al ensayo -mas cercano al comentario que a la
representacion de la realidad- para poner a disposicion de la escena las ideas
que, a fragmentos, constituyen el relato que desdibujado se halla detras de la

falsa biografia de la pintora Remedio Varo.

En el trascurso de la obra se observan pequefios relatos que son incrustados en algunas partes
del texto y no tienen relacién con la historia general —la que une los acontecimientos y le da una
estructura logica y lineal— . Se trata de una obra fragmentada que confirma la crisis de la fabula
que en el teatro aristotélico se mantenfa como representaciéon del mundo. Tal vez en su totalidad
la puesta en crisis de la historia en este tipo de obras tenga que ver con lo que Carles Batlle dice
en E/ drama intempestivo sobre la otra forma de contar el mundo, una pulsiéon contraria que se

ubica en la tradicion clasica griega pero también en culturas precolombinas, que consideraban la
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realidad no como un tiempo histérico lineal, sino como un cosmos, con un tiempo eterno y
ciclico (2020:105). Sin embargo, las diversas historias que se cuentan en los relatos insertados en
los distintos cuadros de la obra va mas de acuerdo con lo que también Batlle dice sobre que pese
esta pulsiéon de este signo contrario no se puede esquivar el prurito histérico de una narrativa,
de una interpretacién, no se puede renunciar a construir un relato sobre ella (2020:104).
También en esta obra se muestra uno de los cambios mas notables en las dramaturgias
de los dltimos treinta afios y que tiene relacion con el principio organizador de las listas
inaugurales, en las que la apuesta es siempre establecer, mas alla de la obra, cierto pacto de lectura.
Ryngaert y Sermén dicen que en la dramaturgia tradicional este principio organizador es
fundamental para ubicar a los participantes, la naturaleza de sus relaciones y su rol respectivo,
pero en los nuevos textos dramaticos de ahora se percibe un rechazo a la jerarquizacion de roles,
es solo al filo de la palabra que podran revelarse los riesgos, entablarse las relaciones o conflictos
y, quiza entonces, emerger los grados de importancia (2016:57). Por otro lado, se esta tratando
con impersonajes —de acuerdo a la definicién de Sarrazac—, despojados de caracter y de toda
pretendida delineacién de sus caracteristicas, algunos son presentados como las funciones que

2 <<

ocupan en la propuesta, como “narrador 17 “narrador 27, “voz de hombre” “actor 17, “actor
2% En este sentido, Ryngaert y Sermén dicen que el debilitamiento del sujeto detras de la
palabra no ha hecho mas que aumentar en la medida en que las capas del lenguaje han ganado
autonomfia. El corte se ha hecho mas profundo, las discrepancias se han agravado; se ha superado
ampliamente el teatro de conversacion, al punto que cabe preguntarse si el interés no se ha
desplazado hacia una palabra que se despliega de manera independiente, en ella misma y por ella
misma, sin que sea indispensable atribuirla a cualquiera (2016:90).

Estos impersonajes conviven con un personaje que si esta definido, en este caso, el autor
se sirve de la figura de la pintora Remedios Varo, es la tnica que aparece con nombre propio,
pero a partir de ella apareceran las otras voces, que estan puestas ahi con una funcién, ser

portadores de narraciones que, en muchos momentos, se mostraran impersonales y que diran

sobre un sentir humano: la melancolia de las despedidas.

4 En este caso, cuando el autor recurre a un modo de apelacion “serial”, priva a los personajes de su unicidad -los
vuelven uniformes: ya no los presentan como setes singulates, en su irreductibilidad supuesta, sino como las partes
de un todo, los elementos de una enumeracion, las variables de un sistema organizado-. En este caso, el de la palabra,
los personajes identificados por su orden de entrada en los intercambios (1,2,3, A, B, C) se definen de inicio y
solamente como “hablantes”(2016:71).
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En un libro sobre la obra de Remedios Varo, escrito por Andrea Luquin Calvo, la autora
traza los transitos a lo largo de los cuadros de Remedios que giran en torno a dos tépicos de sus
obras, el espacio y el exilio. La exploracion minuciosa en las imagenes de cada una de sus pinturas
brinda un abanico de posibilidades humanas que justamente coinciden con el comportamiento
del escritor frente a su obra, asi como el pintor frente a la suya. En su cuadro Ruptura, dice
Luquin, se observa el espacio del que hemos sido expulsados, un espacio cuyas construcciones
ya no nos amparan, incapaces de otorgar sentidos y significados que nos sostengan en el mundo:
“En esta ruptura con nuestros discursos, avanzamos hacia una nueva forma de narrarnos, de
entendernos, a la apertura a nuevas construcciones. Vivimos en un mundo en donde
comenzamos a hacer frente a los discursos que nos daban sentido, a aprender a expresar nuestras
contradicciones, a verlas, a comprenderlas, a vivir con ellas, a cambiarlas o aceptarlas”. Asi, la
obra de Remedios, como la vida, es en cada instante una especie de comienzo puro, que hace de
la creaciéon un ejercicio de libertad: “hablamos, narramos nuestra vida, nombramos,
significamos...” (2008:84). Luego dice, “antes de entrar a ese espacio de personajes y de viajeros
en busca de si mismos, debemos dar las coordenadas de los transitos entre la geografia y el
pensamiento por los que Remedios construyé su mundo. En estos transitos Luquin encuentra
claves e hilos conductores que sirven para adentrase en su universo: tematicas constantes, reflejos

de una concepcién del mundo, coordenadas de sus desplazamientos (2008:85).

En las obras de Remedios Varo estamos en contacto con seres humanos que
aun estan siendo, una aproximacion al propio ser, al devenir, al aun no que
todos somos. Nunca un punto final, siempre un acercamiento, una mirada.
No hay una sola manera de narrarse, de verse a si mismo. Formas y
construcciones de existencia y sentido, de visiones, de miradas a los caminos
abiertos, a las preguntas sobre la identidad, el sentido, a la busqueda de un
espacio. Entrar en contacto con esta pluralidad amplia nuestro horizonte

(2008:151).

Narrar el mundo puede expresarse de manera impersonal o no, pero las expresiones
impersonales siempre narraran el mundo. Y para ello, hay que entrar en contacto con una

pluralidad, con el otro. En este sentido es que se esta tesis se apoya en el estudio de Luquin,
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porque coincidencia o no, en “Quemar las naves”, el autor comparte ideas a manera de
fragmentos que, como él mismo confiesa, constituyen el relato que desdibujado se halla detras
de la obra: la falsa biograffa de Remedios Varo. Asi, en la primera parte de “Quemar las naves”,
luego de una acotacién que indica que en escena deberia aplicarse la reproduccién de un audio,

el “Prélogo: barcos”, se presenta en versos narrados:

Mama ya no llora en los museos

Me lo dijo mientras me abrazaba

La fuerza de sus brazos se debatia contra la flaqueza de sus ojos

Ya no llora en los museos

Lo djjo, y se fue quedando...

Como solo,

hundido en el silencio Las partidas,

dijo,

Son como un barco que se hunde,

Como un tren abandonado en mitad de la via, Como un barco que se

pierde.

En algunos versos de este fragmento pueden leerse expresiones impersonales, no se sabe si quien
las pronuncia es un personaje o un narrador que funge como presentador, la falta de sujeto
explicito con un nombre que le presente indica una manera de impersonalidad. De este modo,
en esta primera parte, los versos narrados por alguien torneado solo a partir de lo que pronuncia,
muestran cierta impersonalidad y sucede también mediante la expresion de la tercera persona del
plural y de la imagen poética evocada del desvanecimiento de alguien o de algo que, poco a poco,
va desapareciendo. Se trata de una despedida no deseada y que forma parte de las experiencias
humanas que se dan en el transcurrir del tiempo, cuando el momento presente que se contempla
se va convirtiendo en pasado.

Pero mas que la propia despedida quiza sea la nostalgia la que nos lleva a reflexionar el
estado impersonal en estas palabras. La nostalgia ha sido tema recurrente en grandes obras que
llegan a crear un lazo con el lector en su condicién de ser humano. Quiza en el rehusarse a

despedirse esta el temor a que se convierta en pasado y que sea solo recuerdo. Lo que sugiere
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trazar la siguiente ecuacion para observar el modo impersonal en estas obras de Imanol Martinez:
la despedida, la nostalgia y el recuerdo.

De acuerdo con Cristina Elgue desde el Siglo XIX el concepto de la nostalgia se expandié
y abarco6 todo un abanico de significados, se convirtié en un topos de la literatura, y se afianzé
su significado como un lugar y un tiempo irremediablemente perdidos. Fue entonces cuando
dejé de ser una enfermedad curable y se convirtié en condiciéon del espiritu. Elgue asegura que
el objeto de la nostalgia se ha interiorizado, cita las palabras de Jean Sta- Robinski cuando dice
que "es a su pasado personal adonde el nostalgico busca retornar”, porque ain regresando al
espacio no se regresa al tiempo perdido. Esta acepcion, dice, parece haber predominado en el
lenguaje popular desde finales del Siglo XIX, cuando comenzé a utilizarse el término para
referirse a un sentimiento de afioranza con respecto a un pasado perdido (2008:17)"".

En “Puerto: desembarco”, Remedios, pronuncia las siguientes lineas:
b b

Remedios: Ya se ha dicho antes, pero no importa. Se ha dicho mejor, pero
tampoco importa. Lo cierto es que los recuerdos son como cajas que se

acomodan en el térax. Papeles, boletos, fotos, notas...

Desde el punto de vista gramatical, al no haber sustantivo y usar la preposiciéon SE, estas
expresiones son impersonales. Pero yendo hacia el contenido, hay una imagen que expresa
Martinez con la narracion del personaje de Remedios, y es sensorial, remite a la sensacion fisica-
emocional de tener algo atorado en el pecho, algo que al tratarse de recuerdos nos interpelan
sentimentalmente. Las cajas, tienen la funcién de guardas cosas, lo que procura la imagen de un
almacén de recuerdos que producen la afioranza del tiempo perdido. El comportamiento del
escritor en este caso es ausente, deja que personaje de Remedios se exprese y comparta con el
otro, una sensaciéon que al ser humana es impersonal.

En “Azar: malabares” volvemos a la enunciacion suelta:

La vida algunas veces tiene algo de cruel y de terrible

T Enel Siglo XX se mantiene el predominio de esta dimensién temporal, que interesa sobre todo a la psiquiattia.
Con el advenimiento de la posmodernidad, el término vuelve al centro de los debates académicos. Ya en 1974
George Steiner lo contextualiza histéricamente cuando sefiala como causa de lo que denomina "nostalgia por el
absoluto” a la condicién posmoderna misma, es decir a la decadencia de los sistemas de valores occidentales, en los
consagrados términos de Jean-Francois Lyotard, la caida de los grandes relatos (2008:17).
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Yo prefiero la segunda

La de las inclemencias y los encuentros

La de esas casualidades del mundo, que como un golpe Seco en la cara
logran robarte una sonrisa

La azarosa

Yo prefiero lo terrible de la vida cuando es vivida

El primer verso de esta cita, esta expresado en tono impersonal, tercera persona en infinitivo y
el impersonaje no es anunciado ni como la funcién de narrador. Esta ausencia reivindicada de
personajes, dicen Ryngaert y Sermon, es lo que funda el proyecto de escritura de los autores:
proponer un teatro de voces, de fantasmas, de presencias, que se perfilan, aparecen y desaparecen
segun los movimientos del texto en los que la existencia se reduce, por lo tanto, a un tiempo
limitado de enunciacion (2016:60-61).

El uso de distintos formatos que el autor mismo confiesa corresponden a una
exploracion, expanden las posibilidades de la palabra y, de esta manera, establece un territorio
para abordar una tematica que, al ser de condicién universal, es impersonal. En este sentido, la
expresion que se acaba de citar, tiene una intenciéon subjetiva-afectiva: la vida, como alguna vez
se puede juzgar, tiene algo de cruel y terrible, pero en lo terrible de la vida, como dicta el verso,
se encuentran “las inclemencias y los encuentros/La de esas casualidades del mundo, que como
un golpe seco en la cara logran robarte una sonrisa”. Y que define como azarosa, por arriesgada,
con percances, asi como la vida misma. En estas expresiones, la impersonalidad se da a través
del que pronuncia y la direccionalidad de sus pronunciamientos, es al escucha, al lector, a quien
sea, busca, a través de sus palabras una complicidad humana. En el mismo apartado, “Azar:

malabares”, se encuentra el siguiente parrafo narrado:

Un dia, ni bueno ni malo, tan sélo un dia comun, como le ocurre a la gente
que de la vida sélo espera no esperar mas nada, ella lo conocié. Lo suyo no
es, como en la mayoria de los casos creemos, una historia digna de ser
contada. Disculpen. Al menos eso crefan ambos: que lo suyo les venia bien al

dfa a dfa, pero nada mas. Qué triste sno? Sucede que nunca pudo llegar a
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hacerse de un hogar. Cada tanto los rincones de su casa le recordaban una

guerra extrafifsima y sin sentido... bueno, como todas.

En este apartado, el narrador cuenta una microhistoria, la de una pareja que se conoce por
primera vez. Insertada en esa dramaturgia hibrida que en todo momento reta la estructura
tradicional del drama regida por una unidad fabula, la prosa narrada hace alusién a la vida
amorosa de Remedios Varo con Walter Gruen. Hay en un sentido tematico, en la afioranza de
una casa o el recuerdo de una guerra, una impersonalidad sugerida. Asi, en la primera oracién:
“Un dfa, ni bueno ni malo, tan solo un dfa comun, como le ocurre a la gente que de la vida solo
espera no esperar mas nada, ella lo conocié”, en sentido gramatical, es una expresion neutra,
primero en infinitivo, luego en tercera persona, del singular se desplaza al plural. Por otra parte,
la referencia que hace al final es en tono absoluto y totalizante, en todas las casas, como metafora
de habitarse a uno mismo, “hay rincones que nos recuerdan a una guerra sin sentido”. En
“Exploracion de las fuentes del rio Orinoco”, hablando de uno de los cuadros de Remedios
Varo, dice Luquin, “una mujer ha emprendido un viaje, en soledad, para encontrar la fuente
precisamente del viaje, de ella misma. Nacer asi de nuevo para comprender los significados
ocultos del ser y de la vida, para no tener que buscar la habitacién propia... porque ya se encuentra
con nosotros” (2008: 262). De esta manera, la casa, como en los cuadros de Remedios, representa
el habitarse a uno mismo y en esta busqueda, en este viaje interior para hallarse (para encontrar
el hogar) no es la presencia sino la ausencia la que encontramos, el vacio.

En su libro, Andrea Luquin dice sobre la identidad humana que es un movimiento
constante: “Esta vision niega una formulacién sustancialista del ser humano, ya que la identidad
no es algo presupuesto, sino el resultado del movimiento humano” (2008:93) y en este
movimiento constante plagado de decisiones por tomar, suceden las despedidas. Esta reflexion
conduce a lo que en “Paris: guerra. Juego de malabares” se encuentra sobre el cauce de las
despedidas. En esta parte, Imanol Martinez propone un ejercicio realizado y conducido por la

propia actriz.

ACTRIZ: Estoy convencida de que las cosas se van perdiendo de a poco, una
a una; estoy convencida de que la vida es una linea en las que suceden una

despedida tras otras; la mas significativa es...
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[Ruptura, la actriz cuenta su tltima despedidal

¢Y la tuya? sPodrias contarmela?

La primera expresiéon impersonal se encuentra en el enunciado en infinitivo “la vida es una linea
en las que suceden una despedida tras otras”... pero también en la ruptura de la cuarta pared,
practica que, como el teatro dentro del teatro, pone en evidencia la ficcion y hace consciente al
espectador de la representacion. La obra de Imanol Martinez es una dramaturgia hibrida y en
este punto de su texto propone la interaccion con el publico, la actriz cuenta su experiencia de
despedida mas significativa y pide a alguien de la audiencia que también cuente la suya. La
impersonalidad se presenta en la formulacién de la participacion del que sea, tanto la actriz como
cualquier espectador puede contar una despedida porque queda implicito que ya la ha
experimentado. Y la actriz, como personaje, no tiene valor en tanto que aparicion ficticia, ya no
crea ilusiéon, porque sobre la escena, como sucede con otros enunciantes de la palabra, no aparece
mas que como cuerpo de intensidad y oralidad (2016: 61). El tratamiento que da el autor con
este acto, el de colocar ala actriz frente al publico rompiendo la cuarta pared, tiene una intencién
de resaltar el oficio de la actuacion, pero, ademas, de mostrar a esa actriz como humana, como
un espejo del otro, lo que dice en su narracion, sobre las pérdidas, las despedidas, el pasar de la
vida, es dicha con una bisqueda de complicidad con el receptor, se muestra representante del
otro, de todos.

En esta obra, Martinez instaura una bisqueda de nuevas formas, las encuentra y las
propone, su dramaturgia hibrida manifiesta esa pulsion rapsodica de la que habla Sarrazac*
cuando dice que se trata de operar un trabajo sobre la forma teatral: de descomponer-
recomponer, sabiendo que componere es a la vez reunir y confrontar, segun un proceso creador
que contempla la escritura dramatica en su devenir (2013:192). Si lo que caracteriza la rapsodia
en el texto es ese tejido de formas “permitiendo la apertura del campo teatral a una tercera via,
es decir, otro “modo poético”, que asocia y disocia a la vez lo épico y lo dramatico, se podria
decir que este “triptico” es un texto rapsédico. Para muestra la polifonfa de voces que instaura

en “Juego de sombras: falso intermedio. “Capear el temporal

48 . L. . . , o
La rapsodia escénica, propuesta de Sarrazac que hace referencia a la polifonia de voces en el texto dramatico, es
una de las formas en que se da la fragmentacion del personaje y que se desarrolla en el capitulo cuatro.

125



Polifonfa, dos o mas intérpretes:

- Siempre es la misma historia
- Se repite

- Una

- Y otra vez

- Alguien se va

- Alguien se queda

- Ella recarga su cabeza

- El la abraza, fuerte

- Como queriendo mantenerla cerca
- No siempre

- No

- Tan sélo un buen rato

- Uno que baste para olvidarse
- La abraza

- Pero ella ya no esta ahi

- Y lo sabe

- Quien lo sufrio, lo sabe [...]

En esta parte de un relato narrado en formato de dialogo (o trialogo), por dos o mas interpretes,
polifonia dramatica, los enunciantes se turnan las lineas de palabras divididas por un guion, para
narrar en conjunto una escena sobre la despedida y la ausencia de alguien que, aunque esta
materialmente en el presente adelanta su partida: “la abraza/pero ella ya no esta ahi/ Y lo sabe”.
La linea que sigue, también es impersonal porque interpela al escucha, es una linea soltada al aire
que puede caer en cualquiera que lo haya experimentado “Quien lo sufri, lo sabe”. El
alejamiento del autor en este momento de la obra se traduce en las diversas voces, un modo
organico de desaparecer para que varias voces, como representantes de un colectivo, se expresen.

Sobre la narracién que realiza Varo dice Luquin que “es portadora de sentido, pero no
fundante de esencias: debemos abrirnos al mundo y no volver a habitar el espacio bajo la sombra
del solipsismo cartesiano y moderno. Sélo en el exilio, el espacio y su inmensidad se revelan con
toda su fuerza” (2008: 235). Esta determinacién anula la posibilidad de que no haya
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impersonalidad en las expresiones de sus cuadros sobre las despedidas, las ausencias, el
movimiento constante y la reiterada busqueda hacia uno mismo. En este sentido, se extrae el
siguiente texto enunciado por el personaje de Remedios en la dramaturgia hibrida de Imanol

Martinez:

Remedios: Lo malo de hacerse de un sitio, y reconocerlo como tal, es que
hasta entonces uno se percata de la extrafia coincidencia de que de un
momento a otro ese sitio puede irsele de las manos, desaparecer. Lo duro es
que aun sabiéndolo y estando con el alma tranquila uno deja de prestarle

importancia. ..

Desde la forma mas sencilla y gramatical, el parrafo esta narrado en modo impersonal, en tono
infinitivo, pero también hay alusion al interior de uno mismo, a la busqueda constante de hallarse
a pesar de “hacerse de un sitio”, del miedo de perder esa estabilidad y volver a sentir que se
camina en arenas movedizas. El escritor, a través de su unico personaje definido, habla del vacio
y la inestabilidad del sentir humano. Hasta aqui sus narraciones no son personales, no se le puede
ver a él través de ellas, mas bien, lo que se lee es un “nosotros”. En el apartado siguiente de la
obra, titulado “Entreparéntesis”, se da otro rompimiento de la cuarta pared, los ojos de los

actores se encuentran con los del publico:

ACTOR 1: La verdad es que nosotros quisimos hacer una obra que hablara
de las despedidas. Y ahora vemos que es algo paradéjico hacerlo asi, hablarlo
de este modo. El rostro de cada uno de ustedes es distinto al que ayer en esta
misma fila y asiento se dispuso a vernos trabajar. Y seguramente sera distinto,
si bien nos va, al que mafiana se siente ahi. Veran, nuestro oficio bordea a la
melancolia, cada noche esperamos dejarnos la carne aqui debajo de manera
irrepetible, pero al dia siguiente volvemos a ello. Nuestro oficio en el fondo

se compone de pequefias despedidas colectivas...

Los actores, sin personajes, o quiza representandose a ellos mismos, aparecen enumerados, otra

vez, se manifiesta la crisis del personaje tradicional y la revelacion del personaje posmoderno.
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De este modo, como poseedores de la palabra, interpelan al publico para manifestarles la
despedida que experimentaran y que ellos ya experimentaron antes con otro publico. Ademas
de evidenciar el oficio de la actuacién, aluden al sentimiento que han estado representando, el
que provoca las despedidas, la melancolia, porque aunque se trate de personas desconocidas que
quiza vuelvan a ver sin enterarse, se despiden del momento, de ese presente que se lleva el tiempo
en su transcurrir. Pudo ser ese publico, pudo ser otro, eso no importa, porque lo que interesa es
lo impersonal en la despedida, la transmisién de ese sentimiento que busca también una reflexion
y un reflejo del otro, una complicidad y una empatia de todos con todos. La ultima narracién del
personaje de Remedios, su despedida, con la que inicia el apartado “Final: cuerda floja "El juego
y el fuego”, es un bloque narrativo que reta por completo a la estructura tradicional dramatica y
a la vez es un cuasimonologo, como lo llama Anne Ubersfeld, porque las palabras se dirigen a

alguien del que no se espera de respuesta.

REMEDIOS: Dicen, yo no lo tengo claro, que la gente en altamar se vuelve
loca. Unos les llaman sirenas, otros sélo desconcierto. Lo cierto es que de
tanto ver el mar uno pierde la cabeza, se tira al océano, se hunden piensa en
volver. Dicen también que alguna vez hubo un grupo de soldados que al
frente del campo de batalla comenzaban a mostrarse ojerosos y débiles, uno
a uno fueron auscultados; todos lo mismo: ojeras, dolor en pecho,
cefalalgias... Todos y cada uno. Nostalgia, le llamaron. Dice, en algun lugar
lo he leido, que se intentaron curas de todo tipo hasta sumergirlos en una tina
de hielos. Nada tuvo resultados mas que mandarlos de vuelta a casa. En eso

pienso ahora, pienso en lo que otros dicen...

El relato sigue hasta que los narradores se despiden con citas de André Bretén y de Octavio Paz.
Las citas en una obra dramatica también pueden ser ejemplos de las transferencias de otros
formatos, otra sefal de que el drama contemporaneo, intempestivo, en el siglo XXI se nutre de
otras formas. La narracién, en su totalidad, alude a historias de la historia, relatos que se vuelven
mitos, que hablan de lo que histéricamente se ha comprobado, hablan de la humanidad, de lo
que humanamente se ha padecido desde hace muchos afios, en ultramar, en las batallas, en donde

sea, pero alejados de casa.
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En un enfoque impersonal, se retorna a las palabras de Luquin cuando dice que el Yo,
de acuerdo a Freud, no es uno. El individuo no es por entero racional y sin fisuras, mas bien es
un conglomerado de fragmentos en relaciones inciertas. Un vacio constante, un afuera, que debe
hospedar a lo otro, un vacio que impulsa a crear el mundo, a asumir el espacio como pluralidad
abierta de morales que coexisten en su diversidad y que se crean y recrean ilimitadamente, sin
detenerse en ningun c6digo unico y supuestamente verdadero. El mundo es metafora, continua
Luquin al respecto de la obra de Varo: “lo que llamamos verdad es el sentido fijado por las
categorfas, mientras que lo que llamamos mentira supone un uso diferente de las mismas
categorias que la sociedad ha reconocido” (2008: 376).

Sin negar la singularidad de un Yo, dice Borges en su ensayo “La naderfa de la
personalidad”, hay otra de otro Yo, de ahi que sean idénticos. Reconocerse en la diversidad, en
la misma condicién que el otro, es una condicién que se expresa impersonal, y que se atestigua
en la obra de Remedios, asi como en esta dramaturgia hibrida de Martinez. En este caso se tiene
como topico central la nostalgia, la de las despedidas, la del viaje hacia uno mismo, la de la
busqueda del hogar como simbolo de la busqueda del ser... Ya Jorge Luis Borges lo propuso en
su ensayo: “ver a ese yo de cada uno de nosotros, como a un yo actual que es comun a todos los
yoes, que mas que individualizarnos, nos disuelve en un todo”. La nostalgia, que se ha visto en
el tema de las despedidas, coincide en alguna parte con la tesis borgeana, expresada en

congruencia con su expresion en la literatura:

Ya hemos visto que cualquier estado de animo, por advenedizo que sea, puede
colmar nuestra atencion; vale decir, puede formar, en su breve plazo absoluto,
nuestra esencialidad. Lo cual, vertido al lenguaje de la literatura, significa que
procurar expresarse, y querer expresar la vida entera, son una sola cosa y la

misma.

En el mismo ensayo, Borges cuenta una conmovedora experiencia “personal”; la despedida con
un amigo, a quien intuye que ya no volvera a ver, por lo que siente el deseo de mostrarle su alma,
y a partir de este deseo se desata una conciencia sobre si mismo y sobre los demas, el hecho de

que mas alla del instante que se vive no hay mas.
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Pero encima de cualquier alarde egoista, voceaba en mi pecho la voluntad de
mostrar por entero mi alma al amigo. Hubiera querido desnudarme de ella y
dejada alli palpitante. Seguimos conversando y discutiendo, al borde del adios,
hasta que de golpe, con una insospechada firmeza de certidumbre, entendf ser
nada esa personalidad que solemos tasar con tan incompatible exorbitancia.
Ocurribseme que nunca justificarfa mi vida un instante pleno, absoluto,
contenedor de los demads, que todos ellos serfan etapas provisorias,
aniquiladoras del pasado y encaradas al porvenir, y que fuera de lo episéddico,

de lo presente, de lo circunstancial, no éramos nadie.

Ni la personalidad ni la plenitud de sélo un instante permanece, la condicién humana de cada
uno es efimera, es un episodio mas de la vida, solo una fraccion de tiempo, y esta expresion
tragica de la humanidad se puede constatar en muchas escrituras de la contemporaneidad. No es
ajena la idea de que en la actualidad persiste un estado de alerta y este estado afecta la forma en
que se percibe la realidad, pilares importantes desarrollados a través de la historia, en la ciencia y
en las artes, se encuentran en crisis constante, las bases sobre las que se proyectaba la “verdad”
parecen tambalear, y la literatura se vuelve un medio que representa un panorama tragico e,
incluso, apocaliptico. Este es el caso del segundo texto que conforma Triptico sobre las despedidas
de Imanol Martinez, “Montecassino: Relatos para el fin del mundo”.

“Montecassino: Relatos para el fin del mundo” comienza con una acotaciéon, de la que
hay una nota al pie dirigida al director de teatro que, de acuerdo al drama convencional, deberia
permanecer en el cuerpo de la obra. En esta aclaracién puesta como nota a pie, el autor precisa
la polifonia de voces durante el desarrollo del texto. Se trata de otro formato, distinto al anterior,
y en él se evidencia mucho mas la crisis del personaje convencional para dar paso a la condicion
rapsodica y fragmentada del personaje posmoderno®. El primer apartado, luego del prologo,
titulado “Una capa y un héroe” hay un fragmento impersonal, expresado en primera persona del

plural:

4 Precisa el autor: De acuerdo a la presentacion, cada cuadro corresponde a un actor distinto. Sin embargo, la
alteracién en los enunciados que se encuentran fracturados estd dada para que cada uno de ellos pueda ser dicho
por uno o mas intérpretes; cuando la intervencion corresponde a uno distinto de que realiza el relato se indica con
un guion ().
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Pudo haber sido un meteorito o una plaga

quiza una llamarada como diez bombas atémicas juntas pero ya no importa
lo que importa es que estamos vivos que aqui seguimos

y que podemos hallar las pequefias cosas que nos dimensionan la vida en
medio de planetas colisionando y estrellas apagandose

las pequenas cosas que nos hicieron felices las que nos mostraron débiles tal
cual somos las que hicieron que esto valiera la pena porque enfrentémoslo,
esto ya se acaba

no hay vuelta atras

las manecillas siguen avanzando

y mientras... mientras nosotros seguimos hablando.

La impersonalidad que se expresa en este apartado pinta un fin colectivo, una despedida de todo,
de ese todo que incluye un “nosotros”. Pero también sugiere sujetar las pequenas cosas, como
lo dijo antes Borges, permanecer en ese presente que nos significan y que a la vez evidencia
nuestra nada: “podemos hallar las pequefias cosas que nos dimensionan la vida en medio de
planetas colisionando y estrellas apagandose” “las pequefias cosas que nos hicieron felices” “las
que nos mostraron débiles tal cual somos”. Uno de los pensadores que profundizéd
filos6ficamente sobre la insignificancia del ser ante la nada, fue Blaise Pascal, a él se le atribuye
una de las reflexiones mas importantes de la realidad humana: “squé es un hombre en la
naturaleza? Una nada con respecto al infinito, un todo con respecto a la nada, un medio entre
nada y todo”. De alguna manera, esta condiciéon humana se descubre frente a la inmensidad del
mundo en el siguiente acapite de la obra, después de un didlogo en que culmina otorgandole la
palabra a otro actor, este otro empieza el capitulo cuatro “Soledad de escombros estelares”
relatando su historia, una historia que expresa esta impersonalidad de la insignificancia del ser,
de la soledad que se puede sentir ante el fin de algo y mas si se tratara del fin de todo. La
impersonalidad que trata el autor en este momento es el de anteponer la sensacion consciente
de la insignificancia del ser, de situarse como un punto en la inmensidad, sentirse perdido y solo,
vacio de personalidad porque lo que le rodea lo supera por mucho. La distancia que existe para
impersonalizar esta narracioén es a partir de las imagenes, lleva al receptor ahi, a una inmensidad
que sélo es comparable con un crater, el mar o el cielo.
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Algunos seguramente han cruzado un mar, que se ve ahi, a lo lejos, azul
profundo, no sabes dénde acaba el agua y donde comienza el cielo. Azul,
todo azul.

Pero no cualquiera ha estado en un crater gcierto?

Bueno, pues asi se siente estar frente a tanta agua. Estas como... como

perdido.

Pienso que asf se sienten los melancolicos viajeros de estaciones espaciales,
con ganas de salir a caminar sobre estrellas hasta que les revienten las venas
de tanta presion.

Ahi, inmensamente solos, como en un cratet.

¢Han intentado gritar desde dentro de uno? Nadie te escucha. Nadie.

Podrifas hundirte de una buena vez y nadie escucharia tus dltimas palabras.

En el apartado seis, titulado “Fumadores a las puertas de los hospitales”, cuenta otra
microhistoria, otra despedida, pero esta vez se trata de la muerte inesperada del padre, quien es
el personaje aludido. La historia se relata en primera persona, gramaticalmente no hay
impersonalidad. El narrador busca en las ultimas palabras de su padre el significado de la vida y
al no encontrarlas se aferra a la ficcion. En este relato hallar la impersonalidad es mas dificil, no
esta en la manera discursiva, el autor propone una historia en la que intenta provocar la
imaginacion de la muerte de alguien tan importante como la de la figura paterna, esa figura que
debe ser maestro de vida y que al irse para siempre “deberia” dejarnos con sus palabras una

ultima leccién.

Hay pan para desayunar
dice mi padre en la contestadora
Que tengas buen dfa. Cuidate. Te veo para cenar. Después un choque, o un

paro, una caida, no importa. No volvid, eso es lo que importa.
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Y yo me quedo esas ultimas palabras como las mas significativas, Como una
despedida que nunca fue.

Cuidate. Te veo para cenar

Como si en ello estuviera el modo en que deberia ver la vida.

Levantate cuantas veces ctreas necesario,

Imagino que me dice

después quédate en el suelo y ahi espera, que al fin de cuentas esto no va en

serio. Tumbate aqui, a un lado mio

En las palabras siguientes se acepta la ficcion como el ungiiento contra lo inclemente de la vida,
no hay mas, la realidad nos llega tal cual es, como las dltimas palabras de un padre que le dice al
hijo antes de morir. La realidad es que a veces la muerte sorprende y no hay tiempo a preparar
una ficcién para ello y solo deja el sabor simple e insignificante del vivir. Y precisamente en este
golpe, al que a todos puede sorprender, se halla lo impersonal, asf como esta en la necesidad de
inventarse historias para hacer la vida mas interesante -de ahi que la historia como fabula no
desaparezca del todo en las escrituras dramaticas, se puede modificar y reinventar la forma, pero

no desaparecerla-.

Lo cierto es que inventamos ficciones para sobrevivir a lo perro de la vida

Para ponerle palabras a lo que nos duele

Prometemos cosas como conjurando que la realidad no nos alcance

En lineas posteriores se encuentra la dicotomia de una condiciéon humana, la fuerza y la debilidad.
El protagonista del relato habla en primera persona, pero luego se desplaza a la cuarta,
nombrando una condicién en la que todos por igual somos. Revelando lo absurdo cuando se
intenta verbalizarla para reconocernos, intentando darle un significado a las palabras como a los
dfas. La impersonalidad en este fragmento esta en un estado expresado en colectivo, en el
reconocimiento de una condicién humana con el otro. El narrador se asume como fuerte e
inmediatamente en la misma linea expresa que todos, en el sentido humano, lo son, de la misma

manera que son débiles ante la realidad de la muerte.
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Soy fuerte, somos fuertes, somos irrompibles.

Y después la debilidad

porque la triste verdad es que las palabras se resquebrajan

Cuando las toca la sucia realidad.

Se rompe y todo llega la perra muerte

que asalta siempre, invariablemente, como un golpe en el pecho;

llega y nos quedamos con nuestras palabras verbalizando un mundo en el
que ya no esta papa

y en el que los que vamos quedando nos sentamos a la mesa tratando de
entender como vencer los dias que faltan para volver a encontrarnos

alla, donde todo se agota pronto: nuestras palabras y los dias

Luego, nuevamente, hay una interaccién con el publico, en medio del relato se da la injerencia
sobre la labor de la actuacién, en la que se muestra la incansable busqueda de lo significante de

la existencia y hallando el pasado, en los momentos ya perdidos, la dimension real de la vida:

cuerpos cansados por tratar de recordar los momentos en que fuimos felices
o en los que nos sentimos débiles

momentos perdidos que, sin embargo, nos hacen dimensionar todo esto.

En esta injerencia hacia la actuacién, el autor a través de los personajes, hace consciente al
receptor de la ficcién y de la realidad al mismo tiempo, vuelven al tema de la muerte, la asemejan
al estado de vértigo que sélo se puede producir estando solo en medio de una inmensidad como
un crater o un desierto, y desde ahi, desde la conciencia de nuestra insignificancia, del ser ante la
nada, dimensionan la vida. También existe en estas lineas otro recurso impersonal, la direccion
de ellas vuelve a estar en el cualquiera, se lee que ese papa, esa chica que nos olvidé, o el viejo
amigo y compafiero, pueden ser personajes ya aludidos, pero por sobre todo estan ahi en
representacion de la ausencia (no personificada). Y, finalmente, en las ultimas lineas del
fragmento a continuacion, se observa el deseo de suspender el mundo, como el deseo de
suspender el instante y que no se convierta en pasado, se retorna al estado de nostalgia que

provocan las despedidas y con ello nuevamente a la condicién insignificante y momentanea de
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la existencia. El relato es expresado en primera persona del plural y en infinitivo, este modo se
muestra solidario del que narra hacia el que escucha, nuevamente el autor busca a través de este
tratamiento el reconocimiento con el otro, en la complicidad de experimentar las mismas

sensaciones humanas.

Es como un vértigo parecido a la muerte

Como estar en medio de un crater,

Eso ya lo dijimos antes, pero no importa

Es como pararse frente a una butaqueria de fantasmas
Como a un desierto desde el cual dimensionamos la vida
Desde el que decimos cosas pequefias pero significativas.
Asi es nuestro trabajo

Y de vez en cuando pensamos en qué caso tiene, pero
Seguimos hablando

Pensamos que ojald pudieran escucharnos quienes de Verdad importan:
Papa, la chica que nos olvido, un viejo amigo y

Un companero.

Que qué caso tiene decirle esto a desconocidos ocultos
Debajo de sus mesas

Qué caso dejarnos aqui todo

Pero seguimos hablando

Como desde una cornisa en un piso veintitrés.

Sentir el vértigo de una inmensa sala

Tomarnos de las manos y gritar muy alto

Suspender al mundo

Inventar ficciones para corregir la vida

Mirarnos frente a un espejo, sostener la esponja

y pensar que este pequefio gesto puede aliviar el dolor de las partidas.

A través de microhistorias en esta ultima obra, los impersonajes, carentes de nombre pero

evidenciando su oficio de oradores, se desnudan del Yo que son para ser como los otros. Cada
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uno de ellos es ese sujeto que se expresa en un yo en pérdida irremediable de si. En esta
dramaturgia hibrida se concluye que se alcanza lo que dice Sarrazac, ese estado donde cesa lo
personal del dramaturgo para expresar en nombre de un todo y que resume la siguiente cita de
Las palabras de Sartre: “Todo un hombre hecho de todos los hombres y que los vale todos y que

vale por cualquiera”.
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2.6 LA IMPERSONALIDAD DEL PERSONAJE
POSMODERNO EN LA OBRA REFLEJOS DE ELILA
DE FERNANDA DEL MONTE

Hablamos porque queremos ser escuchados,

escuchamos porque queremos ser amables,

€so quizas no sea comunicacion

pero s un espacio de comunion que

parece que el teatro busca que no desaparezca,

y la palabra es ese territorio afiejo, bohemio, etéreo, pasivo e interno
que nos recuerda que aun somos humanos.

Fernanda del Monte

“Hablar del mundo desde la tradicion, sacar la ira de la guerra a través de una ficcién sobre una
guerra y una venganza. Las palabras de Miller se mezclan con la leyenda, con el arquetipo para
hablarnos, decirnos, ya no dialogar, ya no repetir, sino decir”’, Fernanda del Monte usa estas
palabras en su ensayo “El teatro como territorio de la palabra” para referirse al discurso que a
partir de la gran obra de Shakespeare se realiza en la obra Mdguina Hamlet de Heiner Miller,
también para precisar la crisis del lenguaje, y con ella, la relevancia que cobra la palabra para
compartir la vision del mundo. En el mismo libro, ademas de su ensayo se publica su obra Refljos
de ella, una obra que, como Fernanda la subtitula, es una “Exploracion onirica de Sor Juana Inés
de la Cruz”. En esta obra, Del Monte hace dialogar a una leyenda literaria femenina para
proponer su propia vision sobre ella y sobre el mundo.

Reflejos de ella es una obra que usa la palabra como vehiculo de pensamiento. Esta
estructurada en tres actos a partir de los cuales se realiza el viaje de Juana hacia su pasado y de
vuelta al presente, el tiempo no es lineal, sin que ello deje de garantizar una unidad en el texto
que se percibe sin dificultad. Se trata de una dramaturgia hibrida, pero con cierto coqueteo hacia
la tradicién, encontramos dialogos progresivos sin que necesariamente estén sujetos a la accion.
Respecto al personaje, ademas de Juana e Inés, se encuentra un ente de palabras que interactda
con los pensamientos de Juana, ese personaje que es su réplica y su provocador, un personaje
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que es impersonaje porque esta despojado de caracter y porque su voz es anénima, no se sabe
quién es, no se identifica, a diferencia de la protagonista. Incluso, no se podria asegurar si se trata
de un personaje, si s6lo es una voz o varias, ya que ademas de los didlogos hay otra voz que
aparece en las acotaciones (que en varias ocasiones funcionan como preludios de cada escena).

Se trata personajes que, como el mismo titulo de la obra sugiere, son reflejos de ella, sus
voces y de alguna forma, sus dobles. Juana se impersonaliza en varios momentos en que conversa
con Inés y con ese otro que es impersonaje y al que ve como Dios. Ella es un personaje, se
enfrenta a la labilidad de sus limites y puede facilmente salir de ellos y entrar en relacién con
otros seres que ella misma crea en sus pensamientos.

Asi, en el primer acto, con las palabras que inicia la obra, la voz del otro se hace presente
y se impone por sobre la de Juana. A manera de presentacion ella acude a la invocacion de este
otro, se subordina y acepta tal “informaciéon” que mas bien parece sentencia. Lo que ¢l le dice
versificado es lo que esta a punto de sucedetle y, también es un prélogo poético de lo que, como

lector se encontraria en el desarrollo de la obra.

Vine sin dudar a su llamado
Estas aqui para saber, no para juzgar.
Iras por los tiempos y sentiras el ultramar, La luz de la noche entrara por tus

entrafias, Te sentiras siempre extrafia, de ti, de ser. [...]

En esta primera parte no se anuncia el personaje de Sor Juana con tal nombre, se trata de ella
porque su voz es clara, como también de ese personaje no identificado. Es la presentacion de la
obra, la presentacion de los personajes, y lo hacen prescindiendo de su nombre, son lo que dicen
sus palabras narradas en verso. Una vez comienzan el didlogo en su estructura mas evidente
(tradicional), el nombre de ella aparece, ella se define, pero el otro, el impersonaje, opta por no

mencionar quién es, aunque su presencia es evidente.

JUANA: ¢Es usted El Senor?, :Me ha venido a visitar para salvarme? Yo sé
que he pecado, yo sé que he hecho lo que no debia pero estos libros son lo

unico que tengo, sentiende?
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No soy un sefior, ni lo seré nunca, no soy mas que el reflejo de lo que todos
queremos saber. Soy mas bien un admirador suyo, dofia Juana. Tanto tiempo,
pero me parece tan lejana, tan borrosa... su mirada, su mirada se pierde por

horas, siempre hacia el mismo punto. ;Qué piensar

JUANA: El ausente siente solo no ver lo que ama, pero no siente otro dafio
en si, ni en lo que ama; el que muere o ve morir, siente la carencia y siente la
muerte de su amado, o siente la carencia de su amado y la muerte propia.
Luego es mayor dolor la muerte que la ausencia: porque la ausencia es sélo
ausencia. La muerte es muerte y es ausencia. Luego si la comprende con

aditamento, mayor dolor sera.

Yo soy ausencia mas no muerte, por momentos me voy pero siempre regreso.

Usted lo sabe.

JUANA: Por eso quiero saber si usted lamenta su partida, si usted es mas
siempre amor, para el otro, o si si sufrié si si quiso irse, si es verdad... no

perdon, yo sé que es verdad, que usted fue hijo de Dios...

Calla. No digas nada. No quiero que empecemos de nuevo con esta chatla,

yo ya le dije que no soy hijo de...
JUANA: Pero yo sé que si porque lo siento, porque lo deseo...

Pero que lo desee no quiere decir que es verdad. Yo soy el que vino a saber

por qué habia dejado la pluma.

A partir de las preguntas que Juana pronuncia en el primer parrafo, los dos didlogos que siguen
en su continuacién, se muestran impersonales. El personaje no identificado se niega como sefior,
luego también como Dios, pero se autonombra como el reflejo de lo que cualquiera quisiera
saber, en nombre de “todos” interroga a Juana. Al asumir esa condicién plural, se impersonaliza.
Otra manera de la impersonalidad del personaje que dialoga con Juana estd en que se asume

como ausencia, es decir, N0 como una presencia sino como acontecimiento, ademas de que se
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intemporaliza, dice “por momentos me voy pero siempre regreso”’. Luego, las palabras que
pronuncia Juana son narradas en tercera persona, dice de la experiencia sobre la muerte y la
ausencia, el tono es absoluto, no deja lugar a dudas de su juicio tanto para el que muere como
para el sufre la muerte o la ausencia. Y de los dos males, dice, es peor la muerte porque ahi se
conjugan los dos. Juana no habla en nombre de ella, Fernanda del Monte tampoco usa su
personaje para emitir un juicio personal, la construccion de sus palabras dice una verdad sobre
la muerte y la ausencia, que estan mas alla de ideas personales, se trata de ese momento que
sugiere Blanchot que se da cuando el autor habla de lo universal en una tranquilizadora alianza
con la verdad y la razén. Tales palabras son dirigidas también al espectador en una busqueda de
reconocimiento, ya que, al ser aceptadas por el espectador son aceptadas en nombre de un todo.

Se trata de un didlogo narrativo, la obra avanza no a partir de la accién, sino de lo que
los personajes dicen. No es el acto el que esta en juego, es el pensamiento™. En la cita siguiente,
en la segunda intervencién de Juana una narracién impersonal, primera persona del plural y en
infinitivo. También saca de los secretos la revelacion del autoengafio que suele autoinfligirse al
no reconocer una verdad no deseada por miedo al dolor. Este tipo de narraciones se dan como
asalto durante el dialogo de estas voces, también cabria sospechar la voz de la autora para emitir
“juicios” filoséficos pero impersonales. La apelacion del otro personaje, en su segunda oracion,
expresa una maxima, como una norma que rige el pensamiento moral: “la verdad es lo mas
importante”. En una segunda parte, su apelaciéon también se muestra impersonal, tal expresion
gramatica se da en infinitivo y su tono es absoluto, y al mismo tiempo, confirma lo que antes ha
dicho Juana: quiza “la verdad que dejamos de lado para no mirar o sentir el dolor”, sea un engafio

en forma de belleza.

Juana, ¢por qué no vuelve a esa carta sobre la muerte de Cristo? Sera
interesante ver lo que resulta de todo esto, ¢no cree?
JUANA: Pero tengo miedo, ¢no sera egolatra, cerrazén de mi parte? No, no

veo por qué. La verdad es lo mas importante.

0 Una interpretacion del didlogo heterogéneo, frecuente en las dramaturgias hibridas contemporaneas, también
podria caber aqui. Jean-Pierre Ryngaert dice en Nuevos territorios del didlogo que en muchas ocasiones el personaje
patece estar abierto a todos los vientos, igual que una camara de eco atravesada por el rumor del mundo... que la
heterogeneidad del didlogo exhibe asi un lenguaje no auténtico, ya que el supuesto hablante parece poseido por
otras voces que no son la suya. De este modo, el autor produce un andlisis critico mediante el sesgo que posibilitan
tales personajes, que soportan la influencia de discursos dominantes (2013:32).
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JUANA: Mas la verdad que dejamos de lado para no mirar o sentir el dolor,
esa es la que da mas pena de todas. Porque mas dolor es ver lo que disgusta a
lo que gusta, y para mi éste es el mayor de los placeres, pero su ausencia para
mfi sera igual que su muerte, por lo que le pido...

Calla... no soy quién piensas, siempre los engafios vienen en forma de belleza.

Hay otro rasgo importante que fecunda toda la obra y que tiene que ver con el impersonaje, asi
se le ha denominado en este caso por carecer de identidad, de nombre, es ese alguien con quien
dialoga Juana, ese ente que no se sabe si es Cristo como lo imagina ella, si sélo es una voz de sus
propios pensamientos, una sombra, su reflejo. En cualquier caso, sumando otras intervenciones
a lo largo de la obra, se estarfa tratando con una pluralidad de voces, lo que nuevamente remite
a una heterogeneidad®' de la escritura.

El lugar de estos personajes que, a diferencia de Juana, se muestran sin identidad pero si
con singularidades, aprueban la exposicion de Quintana que coincide con el planteamiento de lo
impersonal en el personaje de la posmodernidad, porque remarcan la importancia del lenguaje
como vinculo con la realidad (el mundo) y confirma que las palabras del personaje de teatro
buscan comunicar con alguien (lector/espectador) una situacién humana en el mundo, pero para
que ello suceda se fragmenta hasta desaparecer. Es decir, ese sujeto enunciador que se fragmenta
hasta desaparecer del que habla Blanchot al sugerir una posible impersonalidad, también es el
personaje posmoderno que se expresa en el lenguaje y que carece de identidad, de esta manera,
se entiende que el tratamiento de la autora distante de su obra se da través de sus personajes y
de lo que dicen.

En la segunda parte del primer acto (1.1) la autora inserta un bloque narrativo, antes de
seguir con el didlogo, y en el lugar donde, segun los términos tradicionales del drama, irfa una
acotacion, hay una prosa narrativa. Sabemos que la acotacion sirve para indicar técnicamente un
contexto, en un texto para teatro se trata de indicaciones dirigidas sobre todo al director de
escena para orientar la representacion que propone el dramaturgo, pero en Reflejos de ella,

Fernanda del Monte recurre a la narracién no para describir la escena o el escenario, sino que la

51 . .

De acuerdo con Ryngaert, se encuentra estrechamente ligada a la polifonia, puesto que no es solamente la marca
de una multiplicidad de voces en didlogo, sino, sobre todo, de sus diferencias, de su diversidad fundamental que
permite un verdadero dialogismo (2013:33).

141



enriquece para mostrarnos metaféricamente un lugar (la celda), una época (la del consumo) y

una opcion de salvacion (el silencio).

Una época oscura, eso es lo que queda, no hay mas palabras que valgan, ni
sermones congruentes, mas fineza que hierba, sélo angustia. Hoy vale mas
consumir que comer, rezar que temer, trabajar que vivir. La maquina ha
devorado, sélo saca los restos de nuestras carnes, una etiqueta y al mostrador.
En la celda estamos a salvo, entre libros y selvas, entre vinos y sectas. Hoy
reina lo que desconocemos, el silencio, el mayor de nuestros poderes. No sef,
mejor que vestir, no estar, mejor que sonreir para el farol que nos alumbra,
que nos abanica, que nos cubre de velos para perdernos, para perder la fe, y
encontrar lo vacuo, las palmas. El silencio, nuestra tltima opcién antes de la
batalla donde seremos crucificados, porque cristo recibi6 la corona de espinas,

no por ser hijo de Dios, sino por entender mas que los hombres.

Este preludio acotacional y narrativo, antes de continuar con el didlogo de los personajes,
funciona como presentacion y contexto, remite a la época posmoderna del consumo. Todas las
oraciones en esta narracion se muestran impersonales, en infinitivo. Ante el desastre de la época
alude al refugio de una celda. Al tratarse de Juana, se reconoce que la autora trata de conducir al
lector al lugar donde se encuentra el personaje, pero también se puede advertir una construccion
metaférica del apartarse del desastre, de no ser, de no estar, como una manera de borrar la
existencia a través del silencio. En este caso el uso de un impersonaje que narra en plural se
muestra como “testigo de la vida” y desde esa premisa se advierte una manifestacién de una
expresion impersonal. Un modo de lo impersonal en las escrituras del presente siglo se expresa
como una voz coral, la voz de todas las voces. Como se menciona anteriormente, para este
estudio en particular, lo impersonal llegara a ser en las expresiones de los personajes
posmodernos la voz del otro, como condicién humana mas que personal, como el reflejo de
nosotros en el otro.

Antes de terminar la primera parte del primer acto, Juana narra en nombre del derecho
al conocimiento, la escena contiene tres bloques narrativos dichos por este personaje. En cada

uno de estos parrafos, en cada inicio (y cada final), hay una posicién clara del personaje, lo hace
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de manera personal, asi en el primero se lee “que quede dicho que yo nunca me arrepenti”; el
segundo comienza “me dicen que la soberbia avasalla” y en el tercero “porque me es dificil no
hacer verso”. Pero en medio de cada parrafo opta por impersonalizarse, hay un discurso
solidario, en plural, no en nombre de toda la humanidad, en este caso se trata mas bien de la
representacion de la mujer con respecto a su derecho al conocimiento. De esta manera, en medio
del primer parrafo de esta escena, dice “¢no es ingrato que las mujeres no podamos aprender
para nuestro placer de los libros, de esos libros que estan ahi abandonados, solos, con sus paginas
que amarillas carcomen eso que alguien docto escribié para nosotras?” luego, continaa, “[...] la
historia prueba que sabias han existido, tanto en las escrituras como en las casas, y que si hubiera
mas madres sabias, mas hijas libres y hombres doctos pesarfan menos sus preocupaciones en el
azar y mas en el conocimiento de causa”. Aunque Del Monte ha contextualizado este primer
acto en una época oscura del consumo, Sor Juana Inés de la Cruz representa la época oscura del
rechazo a la mujer a su derecho del conocimiento, esta condicion es inherente a su personaje.
En el segundo parrafo de esta escena, Juana defiende su derecho a saber y a no callar, aunque la
acusen de soberbia. En las siguientes palabras en cursiva son sus pensamientos, narraciéon de
manera impersonal, en infinitivo, y de inmediato nuevamente su posicioén es clara en cuanto a
representar al género femenino. Las nociones impersonales y de empatia explicita que se dan en
las siguientes lineas no son en general solamente humanas, lo que hace dificil la claridad del tipo
de impersonalidad que se ha definido ya en el primer capitulo y en el primer apartado de éste, ya
que, singularmente, este parrafo representa un género y no una totalidad. Pero se considera
importante resaltar este fragmento porque se halla una correspondencia en el comportamiento
de la autora (con su escritura) y el mismo personaje de Juana, no hablan desde una posicién

personal, sino en su reconocimiento frente a la otra, en su condicién femenina mas que universal.

Me dicen que la soberbia avasalla, quien deja sin temor las espadas, mas mis
palabras no son mas que deseos e infortunios de una monja que piensa que
es mejor entender que callar, decir que ocultar, porque ya bastante se nos ha
ocultado, los sentidos nublan la mente que habla, y por ello es que yo les he

ofrecido mis mas sinceros escritos para bien de su sefloria y esperanza.

143



La segunda parte del primer acto se inicia nuevamente con un bloque narrativo, no es Juana la
que habla, no se sabe si es la voz con la que dialoga o se trata de una figura que es narrador y
parte de la historia, o s6lo es una voz narrativa. Tal vez se trata del rapsoda del que habla Sarrazac,
esa voz que interviene para coser las partes de un todo. Lo que si es claro es que la direccionalidad
de la siguiente narracion es dirigida al ptblico o lector™. Pero, al no tratarse de un personaje,
quiza se trate unicamente del narrador oral, el que sugiere Sanchis Sinisterra en su libro
Narraturgia, “el recitante que se planta delante de un auditorio para transmitir un relato
(2012:13). Esta interpelacion al publico es claramente provocadora, hay una voz que inserta la
autora para realizar una critica filoséfica de la época, es ella, pero a distancia, usa la intervencion
de alguien mas, el discurso es impersonal, se dirige a todos. Nuevamente busca un encuentro
con el otro a través del receptor, pero esta voz es mas confrontadora, como de denuncia, el
encuentro con el otro busca una reflexiéon colectiva, no se personaliza, sino que nombra en
representacion de todos para emitir un juicio sobre el egofsmo humano. En la primera parte de
esta prosa narrativa alude a Sor Juana en tercera persona, pero en una segunda parte habla en

infinitivo.
1.2

Dice Sor Juana, que es mayor fineza morir que encarnar, dice Sor Juana que
es mayor fineza dejar de ser cristo, separar el alma del cuerpo que la agonia,
que el saber que uno va a morir. Dice Sor Juana que es mayor fineza dejar al
amante, morir y dejar de ser cristo que ser el redentor. ¢hay hoy algin
redentor? ¢hay hoy alguien dispuesto a morir, a tomarse ¢l mismo como
medio para un fin? no hay respuestas, no hay manos levantadas, porque hoy,
lo tnico que parece importar: el consumo de los fines, y asi poco a poco todo

acaba, todos terminamos sin fin. Bienvenidos al mundo.

52 De acuerdo con Patrice Pavis (al que cita Sarrazac) la apelacion al publico, o interpelacion, designa un sentido
particular de la direccionalidad externa: la ruptura deliberada de la ficcién por un actor que se dirige directamente al
publico (2013:80). En el Léxico del drama moderno y contemporaneo Sarrazac dice que hoy es posible distinguir diversos
tipos de direccionalidad. La direccionalidad interna designa el o los personajes entre los cuales funciona el didlogo
de la escena al intetior de la ficcién. La direccionalidad externa aparece cuando el personaje dirige su discurso hacia
el publico sea en el marco de un didlogo (un apatte, por ejemplo), sea en el caso de un mondlogo. (2013:79)
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El fragmento que se cita a continuacion fue extraido de un parrafo narrado por Juana casi al final
del primer acto, la expresion, el tono y el discurso de estas palabras son impersonales, estan
narradas en infinitivo, pero fuera de un sentido estrictamente estructural, también dice sobre el
sentir profundo que existe en la imaginacion, sobre la tarea de escribir que no puede desligarse
del sentimiento. En el oficio de escribir, dice, el sentir se hace mas fuerte que la realidad y sucede
el desdoblamiento para que ese otro se exprese. De alguna manera se encuentra expresado ese
confin donde cesa lo personal, el escritor se desdobla para ser ese otro, su semejante pero
diferente. Se halla también esa dimensién de la que nos habla Sarrazac cuando sugiere las
escrituras de Strindberg o Adamov, dimensién en la que lo humano se encuentra finalmente en

posicion de testimoniar sobre el drama de la vida.

[...] porque mentira quien diga que pensar no es sentir, mas pensar nO €s Mas
que sentir, porque cuando uno toma una pluma e imagina un héroe, una mujer
que desea, el deseo se hace mas fuerte que si fuera real, me desdoblo para ser

eso, para ser hombre, para ser mujer en celo [...]

En el segundo acto no es Juana la protagonista, es Inés, aunque se trata de la misma figura
literaria, esta version es la de una época mas temprana. También se hacen presentes otras voces
narrativas. De esta manera, después del parlamento de Inés al inicio del segundo acto, Del Monte
inserta nuevamente una prosa narrativa (1.4), comienza apelando al receptor a partir de preguntas
que no obtendran respuestas en escena. Esta falta de respuesta se emparenta de alguna manera
con el Cuasi-monologo del que se reflexiond antetiormente de acuerdo a Anne Uberfeld™ y que
en su £/ habla solitaria menciona “lo que esta habla solitaria expresa al espectador es el estallido
de los lazos y la dificultad de encontrar al otro, la dificultad o imposibilidad de la interlocucion
mediante el didlogo y que quiza el teatro contemporaneo ofrece al publico lo que siempre le ha
proporcionado: una leccién, una advertencia, un despertar” (2003: 26). De esta manera, se

observa en el parrafo siguiente las palabras que han construido esa leccién, advertencia o

>3 Este caso es recurrente en las dramaturgias contemporaneas en donde implican la participacion cognoscitiva del
receptor para contestarse a si mismo los huecos (incégnitas) que van surgiendo con el trascurrir de la obra. En su
Dramaturgia de la recepcion Sanchis Sinisterra le llama hueco a la solicitud de respuesta de la escucha y dice que “es
sumamente interesante en la medida en que apela directamente a la capacidad creativa del receptor, porque, como
se ha podido afirmar, la lectura es un rellenado de huecos, una proyeccion de la experiencia, de la “enciclopedia”
del receptor, sobre los esquemas abiertos del texto, que van siendo asi completados” (2010:20)
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despertar, dirigidas con obviedad hacia el receptor, una critica filoséfica pero también social de
la época y de una realidad que incluye a un colectivo. De acuerdo a lo que ya se reflexiond, la
impersonalidad se puede manifestar en una pluralidad de voces. De acuerdo Blanchot, es ese
todo universal que no sefiala ese “yo” que es “nadie”: “él es yo mismo convertido en nadie, otro

convertido en el otro, de manera que alli donde estoy no pueda dirigirme a mi, y que quien a m{

se dirija no diga “yo”, no sea él mismo” (2017:127).
1.4

¢Se puede decir? ¢Se puede saber? Se puede estar bien. Eso dicen las notas,
todos los dias, estamos bien, estamos mal, vamos a morit. Si, vamos a morir
tarde o temprano, pero ¢hoy se puede decir? Se puede decir que no se esta
bien, que se puede cambiar, que mejor no estar asi. Ni las armas, ni la palabra,
todos callan para no mentir, todos callan para dejar de sufrir, pero es peor
porque la pesadilla por las noches los acecha, el miedo de perder lo que tienen,
por eso los que toman las armas son los que nada tienen, porque sélo la vida
al fin no es nada. Nada es la nada. Intentan silenciar con comida, pero nada
callara a los que hambre tienen, nada callara a los que con la mente desarman,
porque aunque nos pongas vestidos suntuosos, aunque nos llenen de pasteles
y canapés, siempre habra una mente consciente, disidente, una mente que abra
no cierre, una mente que sea para los demas, no comprable, sélo silenciable,
como Sor Juan (a), como Sor Juan (a) silenciada, como Sor Juan (a) comprada,
llevada a una corte virreinal donde quisieron casarla, mas ella lista huyo,
aunque enfermd, ella quiso pero volvié aunque después lo logré. Por muchos
afios, escribio, pero llegbé un punto donde pard, y no por enfermedad, ni por
hastio, porque la iglesia la reprendié, porque penso, porque escribié y fue mas

que un hombre obispo, joh, por Dios!

Hoy se dice que las muchachas lindas se casan, que las feas trabajan, hoy se

dice que la mente no funciona si no es para un fin.
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Las preguntas dirigidas al publico con las que comienza el parrafo tienen caracter apelativo y
aunque la respuesta no resuene en el escenario si hace eco en la mente porque a cualquiera
interpela. La intensién de la autora es provocar una reflexion individual y colectiva sobre lo que
se sabe pero se calla por miedo, para no sufrir o para dejar de padecer. Sentencia en tono absoluto
e infinitivo, juicios filoséficos; se desplaza para colocar la figura de Juana como un estandarte de
los rebeldes, la impersonaliza, la alude como Juan y la sugiere como Juana, dicho tratamiento
quiza tenga que ver con la busqueda de un simbolo que represente tanto a mujeres como a
hombres. El personaje de Juana es, para Fernanda del Monte, una leyenda recreada, un vehiculo
para expresar estas ideas universales e impersonales, que buscan por sobre todo una alianza con
ese otro con el que se comparte el vacio de la existencia que a veces nos golpea, dice: “sélo la
vida al fin no es nada. Nada es la nada”.

Al final del parrafo se percibe un tono sacramental narrando en copretérito para luego
desplazarse al pasado y expresado en tercera persona, logra en estas lineas cierta entonacion y
rima que ayudan a su armonfa. En el segundo parrafo cambia en tono y forma, el acento es mas
contemporaneo, la forma y cémo lo dice indican que se trata de otro momento, sucede un
rompimiento, y aunque sea la misma voz, la intension es distinta™. De este modo, se perciben
los bloques narrativos, sobre todo insertados al principio de cada apartado la disoluciéon del
sujeto enunciador, la autora escribe estas narraciones en tono impersonal, a manera de causar
reflexiones sobre temas universales que por su propia condicién filoséfica demandan esa
impersonalidad, al mismo tiempo que provoca la duda profunda sobre el personaje que lo
anuncia, caracterizandolo de esta manera como un impersonaje, desprovisto de todo caricter

pero otorgandose presencia y valor en sus palabras.
1.5

Pura forma abigarrada, se dice sin nada, sin oro sin plata, ;Cémo es una bella
forma hoy? Es vémito, es aerosol, en muros, en aceras y mas que nada en la

cartera de gran sefior. La poesia hoy es verdad a secas, tantas que las formas

> En este sentido, el ensayo “Narrativas descentradas: la escritura documental y la presencia de lo impersonal en
modo linterna de Sergio Chejfec” de Marfa Belen Bernardi, dice que la dimensién de lo impersonal y de lo anénimo,
en conjuncién con la ampliacion de fronteras que caractetiza el arte y la literatura hoy, confluyen en un
descentramiento de ciertas narrativas contemporaneas que problematizan, deconstruyen y, en algunos casos, hasta
disuelven la nocién de sujeto, y junto con ella, las de autor y narrador, dando como resultado una singular visiéon de
lo que representa la escritura y la literatura misma (2019:02).
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me parecen vacuas, me parecen anchas. Inventar una historia, jqué mas da! Si
el teatro es teatro y ya. No tengo mas nada que inventar que solo con estas
formas bellas de lenguaje quizas un poco de musica se puede hacer ya. Pero
para pasar el tiempo, mas no para pensar: pensar significa parar. Parar un
momento para sentir, para morir, para vivir. Ella qued6 sin nada, vacia,
después de tanto: vestidos, discursos, villancicos, después de teatro, letras y

mas, sola, enferma y sin inspiracién para mas libros.

Pura forma bla bla bla, lo barroco esta en el no dejar, en el buscar sin formar,
en el sentir sin hablar, en el mirar sin sofiar: ver que la vida no es suefio, es

cruda realidad.

En esta dramaturgia hibrida de Fernanda del Monte, las transferencias de poesia en versos libres
y de armonfa fonética son frecuentes, pero no es ahi donde las expresiones impersonales se
encuentran, sino en las narraciones. Y en esta prosa narrativa hay impersonalidad, pero hay mas
juego de lenguaje a través de rima y poesia, se inspira en la obra de Sor Juana y a la vez le rinde
homenaje. También evidencia la ficcién del teatro y su rechazo a tener que crear una fabula, se
aparta de ello y se entrega a la creatividad de retorcer el lenguaje: “Inventar una historia, jqué
mas dal Si el teatro es teatro y ya. No tengo mas nada que inventar que s6lo con estas formas
bellas de lenguaje quizas un poco de musica se puede hacer ya”. A excepcion de este parrafo que
tiene algunas otras singularidades, notamos que en casi todas las prosas narrativas son
transferidas a través de un impersonaje y que son depositarias de visiones sociales o filoséficas
en modo impersonal, en cambio algunos didlogos se perciben impersonales no como una critica,
sino como un sentir universal, y son pronunciados ya sea por personajes claramente definidos

como Inés o con el impersonaje notoriamente presente con el que dialoga.
¢No eres feliz a mi lado?

INES: También cansa objeto continuado a los sentidos ain siendo

deleitoso.
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En este dialogo la respuesta de Inés es impersonal, es expresada en infinitivo y no proporciona
motivo para sospechar de la certeza de que por mas que nos guste mucho algo su frecuencia
puede llegar al hastio. Del mismo modo en el siguiente dialogo la apelacion de Inés alude a la
totalidad del tiempo, en ese sentido, se considera que puede ser interpretado como impersonal,
y la respuesta del impersonaje tampoco da lugar a dudas de que asi no sea, expresa en infinitivo
la diferencia entre dos condiciones universales, como veridica y determinada. Se encuentra
reiteradamente a este impersonaje exteriorizando sus pensamientos como aleccionadores e
impersonales a toda escucha, como si impersonalizandose en el anonimato su voz resonara en

el colectivo y lo aprovechara para expresar maximas morales.
Tu imaginacion te salvard. INES: Siempre.

Debes saber que no es el entender sino el poder ver, la gran diferencia entre

la inteligencia y la honradez.

En el didlogo que se cita a continuacién, las palabras que expresa el impersonaje revela un
discurso filoséfico sobre elementos fundamentales de la existencia, terrenos que historica y
mitolégicamente han dicho sobre la inmensidad de los mundos, el celestial, el material y el del
pensamiento, as{ como advertir sobre la dualidad como una totalidad. Las palabras son dirigidas

para Inés pero también al receptor.
INES: Usted me pregunté si yo crefa en Cristo o en Dios.

Y recuerdo tu respuesta: mas Cristo es el reflejo de Dios en la Tierra, como
su espiritu es su proyeccion en el cosmos, asi como los dioses antiguos cada
uno vefa por el bien de un elemento, la Trinidad vela por el bien de los tres
mundos, el material, el de pensamiento y el celestial. Pero falté hablar del
mundo de los opuestos, porque todo es dual, mi querida Inés, no hay arriba

si no hay abajo.

El siguiente fragmento extraido del acto dos se trata de un “tridlogo”, es el inico momento en

que sucede en toda la obra y también en el que Juana aparece, la Juana de edad madura del primer

149



acto es invocada para expresar estas lineas de todos los modos impersonales, expresa en
infinitivo determinaciones sobre el amor, el saber, la existencia, también advierte directamente a
la audiencia (real o imaginaria) de la decisiéon de Dios sobre cada uno. Sin olvidar que en este

acto a través de intervenciones cortas de una pluralidad de voces informan que el personaje de

2% << 2% <<

Inés esta alucinando: “Tiene todavia fiebre” “squé le pasara a esta chica” “esta delirando”, tanto
la voz de Juana como el del impersonaje pueden tratarse de los mismos pensamientos de Inés,
sin embargo, no por ello deja de ser un tridlogo, las singularidades de cada implicado estan
definidas por lo que pronuncian, asi se percibe a una Juana madura y sabia, a una Inés que duda
sobre su propia realidad y a un impersonaje que se borra como sujeto pero se revela con
pensamientos impersonales y que estd mas alla de lo material y lo visible, como él mismo lo

pronuncia, “yo soy el que td quieras que sea””.

JUANA: Porque la mayor de las agonias es la de perecer sin amar, la de dejar
sin querer, la de decir sin saber. Saber queriendo irse, estar y tener de decir,
porque mi deseo es sin embargo, mas fuerte que mi razén por existir. Por eso
pido a esta

audiencia me deje ir, porque aunque de querubines se trataran yo sé que Dios
esta ante mi y detras de ustedes sefores, para decidir.

INES: ¢Por qué siempre pienso que la vida es una y en realidad es otra la que
sf es?

No hay verdades, soélo bellezas reflejadas en obsidianas, particulas
microscopicas que agolpadas producen un sonido, un halo, un suefio, yo soy

el que td quieras que yo sea.

En un segundo momento, la Inés joven se revela ante ese alguien al que considera “superior”
con el que conversa, a pesar de que reconoce que ella misma le invoca, le dice “yo alegre le llamo,

2 <<

alegre dejo que usted, pero no permitiré nunca que profane mi alma” “piensa que soy joven y

no importa lo que diga yo”. En este didlogo la impersonalidad es menos perceptible, tiene un

35 En este sentido de lo anénimo del impersonaje que se observa, dice Juan José Guerra cuando analiza los relatos
de Modo linterna del escritor argentino Chejfec, “estan escritos con el murmullo de lo anénimo. Incluso cuando lo
que habla es un “yo”, no habla para restablecer la prepotencia de la persona, sino para explorar el vértigo y la
densidad de eso que se llama mundo” (2018: 79).
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reflejo mas sutil, la apelacién de dicho didlogo es mas confrontadora y mas desencadenante,
incluso, se podria identificar cierto desarrollo a partir de la accién que sucede en esta
confrontacion. Este didlogo se encuentra mas cercano a la tradiciéon del drama, sin embargo,
aunque tales parlamentos suceden a manera de confrontacién, una contra ese otro, entre esas
palabras hay momentos en que sugieren un tono impersonal, asi, las primeras lineas del
impersonaje se expresan en infinitivo y dicen sobre el lugar privilegiado del que es amado. Este
impersonaje, que se sospecha como el amante de Inés es ala vez juez y parte de lo que acontece,
se muestra como un ser trascendental en el tiempo y en el espacio: “te visitaré y te importunaré

en tus tareas cotidianas”, como si del mismo amor se tratara. La respuesta de Inés sobre la

bl
incongruencia y la mentira es mostrada a partir de una reflexiéon de la dualidad que manifiesta
como incongruencia del “deseo y cuerpo”, “razén y percepcion”, de manera impersonal,
solicitando una reflexiéon colectiva, pero a la vez posicionando su deseo al conocimiento por

sobre el propio amor.

Porque es mas facil vacilar frente al inquisidor que frente al amante, porque
mas sabe el amante de su amada que los mil y un jueces en su juicio final,
porque mas sabe el amante de su amada que las noches en vela, o las tareas
para purgar el alma, porque mas sabe el amante que las dictaminaciones de
los obispos sobre tu pureza. Aunque vuelvas yo sabré siempre, y volveré una

y otra vez.
INES: Eso es lo que mas quiero.

Mas te visitaré y te importunaré de tus tareas cotidianas, tendrds que

esconderte, mentir y por lo que veo a ti la incongruencia te hace infeliz.

INES: Es cierto que el infortunio mayor es la incongruencia, incongruencia
entre el deseo y el cuerpo, entre la razén y la percepcién, porque mas sufre el
mentiroso no por mentir sino por no poder vivir lo que desea, porque mas
sufre en asesino por no poder cumplir su objetivo que por acabar con un

cuerpo y mas sufro yo por ignorante que porque alguien mi cuerpo posea.
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Dice Ryngaert y Sermén sobre el personaje teatral contemporaneo que algunos poseen
caracteristicas que escapan a las leyes de la mimesis y que reciben una herencia pirandelliana, o
indirectamente, del teatro épico; o que bien, derivan de técnicas del Nouveau Roman o las del
cine. Estas formas se fundan sobre una evoluciéon del lugar del autor y sobre la naturaleza de los
lazos que lo unen al personaje. Con esta finalidad, el autor sale de las sombras y, sea que esté atn
instalado al margen, entabla una relaciéon directa con el personaje del cual fingfa estar oculto. A
veces lo hace para lanzar un juicio o para ejercer autoridad sobre sus criaturas. En este caso, se
habla de lo que Beatriz Sarlo dice respecto a la impersonalidad de la obra en Flaubert, que el
autor queda separado de sus personajes, peto subsiste como su productor (2018/sp). También
se podria relacionar al tipo de impersonalidad donde el sujeto se borra para hacer que una voz
mas plural se exprese. De esta manera se nota la intervencion a distancia por parte de la autora,
sobre todo en la confrontacion entre Inés y el impersonaje, que es mas relevante que en otros
momentos. Por otra parte, el tema del juicio es mas notoria en el siguiente parrafo que, al igual
que las otras prosas narrativas sin personaje aludido, funcionan como introduccién en ciertas
escenas™. En este mismo cauce, se sefialan otras caracteristicas, como la ausencia de personalidad
de la autora en Reflejos de ella o la falta de unicidad de la obra en un solo sentido tematico, es decir,
no hay un tema general en la obra ni una reflexién que se busque en torno a un solo tema
determinado, las incrustaciones narrativas de los personajes e impersonajes abordan temas
distintos o a veces ninguno.

Por otro lado, también llama la atencién que el personaje posmoderno, al gozar de
poderes extendidos, como dicen Ryngaert y Sermén (ellos se refieren a este personaje como
contemporaneo), se construye al enunciarse, enuncia su construcciéon y toma la iniciativa de
aquello que debe narrarse, sale del marco de la elaboracién verosimil de un caracter, pero no es
disminuido por ello, sino que sufre una metamorfosis de sus funciones. Hibridado, es mas
narrador que agente de la accion, pero testigo y juez de ésta, beneficia las relaciones directas con
el autor y el espectador, a quien puede dirigirse cuando mejor le parezca (2016:113). Las
intervenciones a distancia de la autora pueden obedecer a estos procedimientos por parte de las

nuevas caracteristicas con las que se nutre el personaje posmoderno, en los dialogos es menos

%6 Este tipo de juicios y reflexiones niega una caracteristica que menciona Sarlo es su articulo sobre Flaubert, ella
refiere a una carta que el escritor dirige a su amiga Louise Colet: "Creo que no tienes la menor idea de qué clase de
libro es este. Ningan lirismo, ninguna reflexion, ausente la personalidad del autor". Por lo que Sarlo dice que el
autot se propone bortar los testos del romanticismo y de la literatura "de ideas". Hace limpieza. (2018/sp).
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perceptible, pero en las instrucciones narrativas, de manera impersonal, hay un discurso que
contiene la opinién de la autora respecto a temas universales que muestra en tono impersonal,
en este caso se trata de una critica a los malos habitos de la época. Como se ha dicho, no se sabe
si es el mismo impersonaje que dialoga con Juana-Inés y que, como dicen Ryngaert y Sermon,
multiplica sus posibilidades, o bien, puede indicar que sea un narrador mas sencillamente que
expresa estas narraciones sueltas introductorias en cada escena, sin pasar por ningun tipo de
filtro que pueda asemejarlo a un personaje que sea parte de la accion.

1.6

Sofiadores del mundo, bienvenidos a las llamas luciferas, a las luces de
bengala, a la fragmentacién por minuto del tiempo, al control total de la
realidad, aqui les daremos todo lo que ustedes siempre han deseado: autos,
mujeres, bienes, dinero, ropas lujosas... pero con una sola condicién, que nos
vendan su libertad, su esperanza, que quieran siempre mas, que se sientan
siempre menos, que vengan a buscarnos cuando se sientan pobres, porque no
sabran doénde buscar, pero siempre tendrian, bienvenidos a la feria del
universo, donde todo estd de rebaja, las almas, las joyas, los puestos de
nobleza, y las fiestas de San Juan. Bienvenidos a este siglo, el siglo del
oscurantismo, del ultraje, del sefior rey y su bufén comunicador, porque
mientras haya quien se sirva siempre habra quien robe un poco y se sienta un

gran senof.

Después de esa intervencion introductoria de critica social y que funciona como marco
referencial de un contexto temporal, hay un dialogo entre Juana e Inés, las dos versiones de un
mismo personaje que representan distintos momentos de su vida. En este didlogo en particular,
al tratarse del mismo personaje se podria ubicar una especie de sujeto compuesto que, en palabras
de Bernardi se dirfa que hay una idea de extrafieza y de sujeto fuera de si, es decir, en ese confin
donde cesa lo personal, para sefalar lo que aparece como una no coincidencia entre el sujeto que
enuncia y el enunciado que realiza respecto de si mismo. Citando a Garramufio en La experiencia
gpaca nos dice que “‘se trata de experiencias que arrancan al sujeto de si mismo [...] personajes

con varios nombres o sin nombre [...] situaciones en las que confluyen personajes diferentes
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entre si para conformar un sujeto compuesto que vale por varios o por un ser cual sea cuya
individualidad, en tanto identificacion de una autotridad unica, se desarma en el deshilachamiento
de esas construcciones (2019:02). Al tratarse de un diadlogo con dos versiones en diferentes
épocas de si misma, podria suceder que no se trate del sujeto compuesto que sugiere Garramufio,
sin embargo, se cita a continuacién ambos parlamentos que se dan en conversacion, el de Inés y
el de Juana. Inés se impersonaliza para fundirse en un solo ser con Juana, su version
experimentada, pero también se entrega para ser Juan, como una version masculina de Juana, se
confiesa como un personaje que posibilita sus personalidades para llegar a ser todo lo que sera a
través de Juana. Se trata de la impersonalidad que trasciende el limite y ve otros “yos” posibles,
sean sus reflejos y pensamientos, esos dobles figuran una forma de impersonalizarse. Por otro
lado, las palabras de Juana, que mas sabia que la otra, en tono impersonal expresa la luz engafiosa
de la noche e invita a su versiébn mas joven a un futuro que reta al tiempo, para ver a través del

conocimiento la verdad.

INES: Porque esto que yace en mi también en ti, porque esto que soy yo lo
seras tu, lo eres td, Juana, porque no soy mas que tu pasado y tu futuro, porque
no soy mas que el recuerdo de vivir, de ser, cuando no hay limitacién en ti,
tampoco la hay en mi, porque soy la proyeccién de tus atomos en un cuerpo
mio, tuyo, porque soy td y td yo, sin mas que ti misma en ti, No necesitas mas
de mis vestidos, de mis guirnaldas, de mis jardines, no necesitas mas de mis
deseos enloquecidos, de mis camas con hombres desnudos, de mis viajes
agonicos, porque soy en ti, una nueva, una vieja, una sabia, porque soy en ti
eso que deseo mas que todo lo que he vivido, porque quiero ser tu Juan, tu
Juana, quiero ser ambas para no necesitar de lo otro, quiero serlo todo para
no querer subir ni bajar, para no querer ni necesitar de lo otro, porque sola

estaré y te tendré a ti, en mi.

JUANA: Sin olvidar que mas tiembla un arbol por la luz de la luna que por el
murciélago que posa sobre sus ramas, porque la luz que enceguece no es la
del sol sino la de las fiestas fatuas. Ahf la muerte se esconde entre las rendijas,
entre las cortinas, ahi donde parece que se siembra felicidad, en realidad hay

s6lo agonfa, y ahf donde parece que hay juventud hay amargura. Iremos a un
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solar, ahi miraremos sin piedad, el pasado, el mio y el tuyo, descubriremos a
través de la Razén que todo lo dictan las leyes de la verdad, de esta verdad

sabor a destino que parece seguir |...]

En relacién con la nocién de “tercera persona” que propone Esposito —citado en Bernardi
(2020)— para caracterizar la relacion entre lo impersonal y la persona, fundada en “fuerzas que
no aniquilan a la persona, pero la empujan hacia afuera de sus confines légicos, e incluso
gramaticales, se sefiala que en la siguiente narraciéon de Juana hay una no coincidencia entre el
sujeto que enuncia y el enunciado que realiza respecto de si misma, tal como cuando la narracién
en primera persona se desplaza a la tercera, pero, en este caso, se desplaza entre la primera
persona y la narracién en infinitivo, para decir colectivamente que, como en otras literaturas, la
vida es suefo, y que la razén y la fe son los unicos medios por lo cual podemos acercarnos a la
verdad. La impersonalidad esta realizada en el reconocimiento del efimero humano, muestra la
fragilidad de cada vida. Se encuentra también en esta narracién que Juana, por un momento, se
funde en el conocimiento, como una manera de apartarse de si (que refleja, por ejemplo, en las

23 <<

frases “me repliego” “me hago pequena”) para ser una con los numeros y las letras, las ficciones
y canciones que habitan en su imaginacion, en este sentido se impersonaliza, pero no para ser en

nombre del colectivo o la humanidad, sino para desaparecer y fundirse con el saber.

JUANA: No es el claustro lo que importa, nunca lo fue, fueron las paredes,
fueron los silencios prolongados, los libros devorados, los experimentos
deseados, porque libre soy, de hacer de mi vida lo que yo deseo, sin mas,
desear, vivir y hacer, dejar de mentir para ser cada vez eso que uno deseo sin
mas. Cumplida mi misién, me repliego, me hago pequena entre los libreros,
me hago una con los nimeros y las letras, las ficciones y las canciones que
solo sé crear a través de la imaginacién, que muchos diran que es pecado, que
muchos diran que es un deshonor, pero he descubierto que soy tan ignorante
que parece soberbia, que hay tanto que hacer que parece locura, que es tanto
lo que hay por ver, saber, que parece yo puedo decir a otros qué hacer. Pero
s tengo una sola certeza en esta vida y es, que la vida es suefio, y que la realidad

no es por todos conocida, que las miradas engafian y los verbos flaquean, que
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lo tnico que puede conocer la verdad es la razén cruzada por el deseo

profundo de darse al creador.

Nuevamente es la figura de Sor Juana, la mujer literata del siglo de Oro, las experiencias que
comparte al inicio del parrafo son personales, alude al claustro y a su devociéon por el
conocimiento, pero en el desarrollo de tal narracién se va desplazando para expresar sobre la
vida como un suefio y sobre la ignorancia de la verdad, nos reconocemos en ella en esto que
pronuncia. El acto tercero inicia con un poema, después, nuevamente, hay una incrustaciéon de
prosa narrativa, impersonal, nuevamente, no es un personaje quien lo dice, es una voz que se
sospecha la autora realiza a distancia, para expresar su opinién filoséfica del mundo, esta vez la
expresion se da en segunda persona, se trata de una narracion apelativa, dirigida al
lector/espectador, luego, como una solidatia, en colectivo, se desplaza a la primera persona del

plural.
1.7

Y ta piensas que porque sabes entonces no estan aprisionado, y ta piensas
que por estar arriba no sufriras la caida como los demas, y ti piensas que por
estar afuera estaras a salvo. No hay afuera ni adentro, no hay macro ni micro,
hay sélo profundo, hay sélo inframundo, hay sélo bajar para encontrar, el
tiempo esta abajo, no arriba, el tiempo cae no progresa, el tiempo va hacia
atras no hacia adelante, porque el tiempo es lo que ta deseas de ti, y lo que
deseas viene de tu pasado que nos arrastra hasta llorar de desazon, de entender
que esclavistas somos, que racistas, llorones, victimas, que ogros, victimarios

y contratistas, que monarcas, monjes y budistas, que jefes, peones, moralistas

[.]

La interpretacion que se hace de esta prosa narrada es que se presenta con un caracter
provocador hacia el receptor, ella viene al lector para descubritlo y descubrirse, es mas un
llamado, y una vez el lector se encuentra recibiendo estas palabras se descubre al igual que el

otro, en lo profundo y pesar del tiempo, el pasado le alcanza y le ahorca, le recuerda que
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histéricamente humana es su condicién, que tiene cargas buenas y malas, pero que de eso nada

importa, porque como humanos, el saber no salva a nadie. El parrafo prosigue:

Que lo que fue sera, que lo que somos, siempre ha sido, y como el péndulo
las historia nos marca un tatuaje en nuestro espiritu, ese de los tiempos
remotos, ese de los tiempos esperanzadores, ese de los tiempos positivistas,
racionales, apolineos; ese tiempo que resulta ser su contrario, que resulta mas
barroco que lineal, que tintinea en las tinieblas de tu razén y desesperacion,
porque ti que sabes de lo que hablo, sabes que no hay mejor manera para
cambiar que caer, que pecar, que morder, que romper, porque no hay mejor
manera de cambiar que morir, que dejarse, que soltar, porque de lo oscuro
nacera de nuevo, quizas, un pequefio Juan Bautista que nos limpie, una Juana
poetisa que nos ilustre, una Inés que nos llene de angustia y deseo, una Juan
(a)/Inés para volver, para bajat, para aceptar, que la vida suefio es y que esta

es s6lo una de nuestras tantas realidades para mostrar.

La recurrencia del tiempo y de lo insignificante que es el paso del humano por el mundo vuelve
a decirlo estas palabras. El receptor se reconoce en ellas, nuevamente, es para el otro, la autora
se aleja de si para expresar en nombre de un todo. Y el impersonaje que lo anuncia, desprovisto
de toda marca personal, refuerza la impersonalidad en esta escritura. Y no hace falta mas que
aceptar su insignificancia frente al tiempo, la manera de hacerlo es aceptando el cambio y soltar,
dejarse caer, y vivir el suefio. Este tratamiento que hace Del Monte coincide con el gesto principal
de estas escrituras que, de acuerdo a Sarrazac, serfa el de poner en escena ese puro momento
deceptivo, extraflamente inquietante, en el que el yo huye de s{ mismo, huye fuera de si mismo
(2006:363) para encontrarse en el otro, este reconocimiento impersonal se descubre en
colectividad y en complicidad de aceptar los aciertos y desaciertos humanos, de aceptar lo
efimero de la vida, como un suefio.

Reflejos de ella culmina con la ultima narracién de Juana, la agonfa ha pasado, ella ha

trascendido, quien parecia ser fruto de su agonia aparece nuevamente, ese alguien con quien ha
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conversado en su delirio se encuentra al frente, nitidamente, es real, pero en una realidad después

de la muerte.

JUANA: Primera vez que lo veo en toda su naturaleza, ya no hay velo que
nuble, ya no hay duda que subyace, solos usted y yo. He cumplido mi
promesa, he escrito esa carta, y otras, he llevado mi cruz como debia, he
llenado los libros de numeros y poesia, he sofado, sufrido y gozado, he
conocido lo que debia conocer, que no hay verdad en ningun lado, anhelaba
este momento, no todo es simple y llana muerte. No son tiempos para vivir,
la peste inunda Tebas de clamores y odios, las palabras no estan ahi para ser
escuchadas, sino para ser juzgadas. Pero he vencido, se ha dicho y ahora estoy

lista para irme. Vamos, que no quiero ver cuando lleguen las hermanas.

Estas han sido sus ultimas palabras, dichas antes de que caiga el telén, no son impersonales, en
estas lineas a Juana personalizada, con su confesion sobre lo que vivié y lo que fue. Pero
ligeramente se observa después de esta trascendencia una paz transmitida y anhelada para el
receptor, una oraciéon en infinitivo se asoma en medio del parrafo, esa pequefia oracioén, en su
esencia tematica, trasciende incluso el tiempo y el espacio, paraddjicamente es una verdad
revelada que vali6 la existencia de Juana y que se confiesa para decir que “no hay verdad en
ningun lado”. La obra plantea ese tipo de impersonalidad en la que implica una trascendencia, el
personaje se halla en un limite en el que puede experimentar ese modo donde conversa con sus
pensamientos y reflejarse en otros seres, conversar con ellos. En este momento final, Juana
trasciende incluso mas alla para encontrarse con su devocién materializada, en ese lugar que ha
trascendido puede corporeizar su reflejo y hablar con Dios.

La impersonalidad en el personaje es la expresion de algo general que incluye a todos.
En la escritura, de acuerdo con Blanchot, el retiro del autor se percibe porque hay una voz que
no es singular, sino plural e impersonal, para dejar que algo mas profundo y universal se exprese.
Blanchot recurre a Flaubert para decir respecto a la narraciéon que “contar es mostrar”, “dejar de
ser o hacer existir”. Y dentro de una dramaturgia hibrida con frecuencia narrativa, se encuentran
diferentes tipos de expresion de la impersonalidad: En la multiplicidad de voces, en el

cuestionamiento del Yo, en el autoreconocimiento de la insignificancia del ser frente a la
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inmensidad de lo universal, en el encuentro con el otro o en un modo de trascendencia. De
acuerdo a estas formulaciones, se subraya que el foco de analisis en estas dramaturgias hibridas,
se lleva a cabo en la narracién, como la forma en la que generalmente se dan los discursos
impersonales de los personajes posmodernos. Este personaje denominado por Sarrazac
“impersonaje” es el elemento particular para el presente estudio, ya que, a través de sus nuevas
manifestaciones, su impersonalidad encuentra el vehiculo ideal para manifestar un discurso plural

y universal de ser en el mundo.
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CAPITULO 3.

LA TRANSPERSONALIDAD EN
EL PERSONAJE POSMODERNO
DE LA DRAMATURGIA
HIBRIDA MEXICANA
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Nuestra consciencia despierta normal, lo que llamamos consciencia racional, no es mas que un
tipo especial de consciencia, mientras que a su alrededor, separadas de ella por la mas delgada de
las pantallas, se encuentran formas potenciales de consciencia completamente diferentes.
Podemos ir por la vida sin sospechar su existencia; pero apliquese el estimulo necesario y, con
un toque, alli estan, integros, determinados tipos de mentalidad que probablemente tengan algun
campo de aplicaciéon y adaptacion. Ninguna explicacion del universo en su totalidad puede
considerarse definitiva si deja fuera estas otras formas de consciencia.

William James
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NOTA INTRODUCTORIA

De acuerdo al planteamiento que hace Jean-Pierre Sarrazac en su ensayo “El impersonaje”, las
dramaturgias actuales configuran al personaje como ese yo que huye de si mismo, por lo que se
interpreta al personaje como un semejante del sujeto que se expresa en las dramaturgias
modernas de las subjetividades como un yo en pérdida irremediable de si. La propuesta del
presente estudio es comprender al personaje posmoderno en las dramaturgias hibridas de la
contemporaneidad en esos confines de si donde cesa lo personal.

A partir de estas postulaciones la disposicion de este capitulo es estudiarlo a partir del
eje analitico de la transpersonalidad, donde se ausenta la nocién de persona y se experimenta la
disolucién del Yo. Es importante sefialar que en la indagacion tedrica realizada hasta ahora no
hay hallazgos de estudios sobre lo transpersonal en el personaje dramatico contemporaneo, pero
se retoma la sugerencia ya puesta por Sarrazac en “El impersonaje” para reflexionar sobre la
ausencia de la personalidad que desarrolla en su ensayo. Para el desarrollo de este eje analitico
también se apoya en estudios de la conciencia humana, especificamente sobre la
transpersonalidad, considerando en todo momento que el enfoque esta en el personaje
dramatico.

En primer lugar, se apoya en el modelo de la psicologia transpersonal de Maslow, cuya
contribucién fue principalmente el estudio de individuos psicolégicamente sanos que habfan
experimentado estados misticos espontaneos o experiencias cumbre, subrayando que dichos
estados no eran consecuencia de enfermedades mentales, sino que tenfan que ver con la
autorrealizacion. Su teorfa incluye la afirmacion de que los seres humanos estan constituidos por
una jerarquia innata de valores y necesidades, y, en la medida en que se cubra cada necesidad,
estarfamos mds cerca de alcanzar la autorrealizacién. Para Maslow, un estado cumbre
(transpersonal) se vive en presente, con la capacidad de intemporalizarse y es fugaz. Es ademas
un estado contemplativo que requiere un debido extrafiamiento que implica situarse fuera de s,
es decir, despersonalizarse. Al plantear la transpersonalidad se refiere a los estados alterados de
conciencia, puesto que son fundamentalmente el medio en que se accede a este tipo de

experiencias, que pueden definirse como vivencias en las que el sentido de identidad o del Yo se
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extienden mas alld (trans) de lo individual para abarcar aspectos mas amplios del espectro
humano. Razén por lo que los acercamientos teoéricos han sido a investigaciones dedicadas a los
estados alterados de conciencia.

La tesis Complejidad y psicologia transpersonal: caos, autoorganizacion y experiencias cumbre en
psicoterapia de Iker Puente, ha sido de gran relevancia para esta investigacion. En ella, Puente
redne las caracteristicas y etapas de los estados modificados de consciencia estudiados por la
psicologfa transpersonal, de los cuales se parte para estudiar al personaje, estos son: 1. Cambios
en el flujo del pensamiento, en la percepcion de la realidad y a nivel emocional; 2. Experiencias
de catarsis, 3. experiencias misticas o extaticas (o experiencias cumbre), 4. Sensacion subjetiva
de unidad, en la que el 5. Yo individual se diluye (la disolucién del Yo). Estos son los aspectos
que se iran a observar en los personajes de las obras DHI, de Luis Eduardo Yee y E/ misterio de
Abel Brokenhans, de Martin Zapata. Algunos ejemplos de otras obras de este ultimo autor, Cawzino
a Ford Collins y Soneto para dos almas en vilo, se incluyen con el fin de enriquecer el analisis.

La investigacién sobre los estados transpersonales bajo los efectos de la mescalina que
comparte Aldous Huxley en su libro Las puertas de la percepcion se aborda como apoyo al didlogo
con otras investigaciones de la transpersonalidad. Se retoman los estudios de Stanislav Grof
reunidos en su libro La mente holotripica, donde organiza las diversas experiencias transpersonales
en relacién con las experiencias prenatales que, como se vera, comparten caracteristicas
generales. Del mismo autor se retoma para la reflexiéon sobre los estados no ordinarios de
conciencia que se avala bajo la concepciéon que en nuestros suefios y visiones se pueden
experimentar mitos ajenos a nuestra cultura a los que no se tiene acceso mediante lecturas,
imagenes o conversaciones, Grof a la vez se apoya en los estudios que “Jung sobre el
‘inconsciente colectivo”. Bajo estos argumentos es que el lente de andlisis se acerca a las
narraciones del personaje de la obra DHI., cuya premisa es que se trata de experiencias
extraordinarias pero inducidas en el suefio.

Finalmente, para estudiar la disoluciéon del Yo como implicaciéon del estado
transpersonal, se toma en cuenta los estudios de Ken Wilber reunidos en el libro Mds all del Ego,
sus recursos analiticos sobre la constituciéon del Yo, de sus niveles y espectros han sido
fundamentales para observarlos en los personajes de las obras DHI. y E/ wmisterio de Abel

Brokenbhaus.

163



3.1 ESTADOS TRANSPERSONALES EN EXPERIENCIAS
CUMBRE: UN ACERCAMIENTO A LA TEORIA DE
ABRAHAM MASLOW

A partir de la teorfa psicolégica de la transpersonalidad de Abraham Maslow, se comenzé la
indagacion del personaje en la dramaturgia hibrida posmoderna, pero, ha sido acompafiada por
otros acercamientos teéricos de lo transpersonal. Algunos términos claves que rigen el desarrollo
de la tesis de la transpersonalidad de Maslow son: autorrealizacién y experiencia cumbre, los
cuales traducen ese estado transpersonal que descifraremos. Maslow también usa el término
autoactualizacion, sin embargo, la manera de nombrar a este tipo de experiencias varfan segun
diferentes tedricos.

Para alcanzar el estado transpersonal, de acuerdo a Maslow, primero hay que cumplir
una piramide que abarca desde necesidades de la deficiencia a las necesidades del ser. Esta teoria
es psicologica y parte de la idea de que toda disciplina que estudie la personalidad, debe
comprender, ademas de las profundidades, las alturas que cada individuo es capaz de alcanzar.
En lo que se refiere a ello, la transpersonalidad se traduce como experiencias que transcienden
la habitual sensaciéon de identidad, permitiendo experimentar una realidad mayor y mas
significativa. Las experiencias transpersonales pueden definirse como las vivencias en las que el
sentido de identidad o del Yo se extienden mas alla (trans) de lo individual o lo personal para
abarcar aspectos mas amplios de la humanidad.

El modelo de la psicologia transpersonal de Maslow investiga los estados de conciencia
no ordinaria, asi como las condiciones psicologicas que obstaculizan los logros transpersonales
y el vital desarrollo humano. Es decir, que la busqueda del estudio de la Transpersonalidad no
aisla las verdades psicolégicas de las cuestiones filosoficas, al contrario, para Maslow “La
psicologia debe aceptar todo lo que la conciencia humana le entrega, incluso las contradicciones
y lo ilégico, los misterios, lo vago, lo ambiguo, lo arcaico, lo inconsciente y todos los otros

aspectos de la existencia dificiles de comunicar” (2008:16)"".

57 . : - . . S .

La importancia de la seleccién de este enfoque radica también en que tiene influencias relevantes de otras
disciplinas, desde el psicoanalisis, la antropologia social, la psicologia de la Gestalt y la obra del neurofisidlogo Kurt
Goldstein (2008:459). Maslow considerd al psicoanalisis como la mejor psicoterapia existente y el mejor sistema
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En La personalidad creadora, Maslow enlista las circunstancias y las condiciones en que debe
darse la actitud creativa para que pueda llegar a ser una experiencia cumbre. Todo el proceso que
comparte conduce a una fusién entre la persona y su mundo que, incluso, se puede investigar
como un isomorfismo, como un moldearse reciprocamente, un ajustarse y complementarse
mejor el uno al otro, cita una frase de Hukusai para ejemplicarlo mejor: “si quieres dibujar un
pajaro, debes convertirte en pajaro” (2008:98). Se trata de perderse en el presente, con la

capacidad de intemporalizarse, desinteresarse, ponerse fuera del espacio, de la sociedad, de la

historia:

Se la describe siempre como una perdida del si mismo o del ego, o a veces,
como una trascendencia del si mismo. Hay una fusién con la realidad
observada... una unidad donde existia una dualidad, una especie de
integracién del s mismo con el otro. Se habla universalmente de la visiéon de
una verdad anteriormente oculta, de una revelacién en el sentido mas estricto,
un despojarse de velos y finalmente, la experiencia toda se vive, casi siempre,

como beatitud, éxtasis, rapto, exaltacion (2008:88).

Maslow se refiere a una trascendencia del ser en una experiencia que renuncia a lo personal y
que se vive presente. En un ensayo sobre filosofia de la educacién titulado La muerte de las
Iuciérnagas, Fernando Barcena plantea la experiencia del aprender como una tematica central para
una filosofia de la educacién atenta al tiempo presente, propone pensar el aprender como un
momento subito o como una toma de conciencia recorrida por la “persuasion” y por el
extraniamiento, pensada como una relaciéon singular con lo que nos pasa. La educacion, para él,
“tiene que ver con un arte de vivir; pero ese arte —ese dar forma y figura a nuestra vida, que,
porque somos mortales, fragiles y dependientes, a cada momento se nos escapa—, no s otra cosa
que la capacidad de mantenernos en relacién arménica con lo que ignoramos” (2012: 401). El

arte de la persuasion en la tesis de Barcena es primordial para la experiencia en el presente, asi

para analizar la psicopatologia, pero pensaba que enfatizaba demasiado los aspectos negativos del hombre y no lo
describia completamente; de la antropologia social le interesaba principalmente la conexién cultural-personalidad y
la aplicacién de las teorfas que aporta el psicoandlisis al analisis de la conducta en las culturas; de la psicologia de la
Gestalt tomaba en serio los conceptos de la totalidad y los patrones en la percepcion y la idea de que el organismo
es un todo unificado y que lo que sucede en cualquiera de sus partes afecta a todo el organismo (2008:460).
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como lo es para la experiencia cumbre. Se trata del situarse fuera de si, con la persuasion y el
extraflamiento que Barcena subraya en su tesis, y también, no menos importante, con el
distanciamiento que debe suceder con ese instante presente, que ademas es fugaz.

En esta misma linea, la luz fugaz de la luciérnaga significa para este estudio una metafora
de la experiencia cumbre como caracteristica de lo transpersonal, comprendida desde su
intensidad como experiencia, pero también de su relatividad en el tiempo. De ahi la relevancia
del presente, que tiene que ver con “lo que tenemos delante, lo que esta a nuestro alcance y es
tangible a nuestros cuerpos; pero el presente es, al mismo tiempo, una dimensioén temporal de
lo mas huidiza: pues basta con decir “ahora” para que ya se haya esfumado definitivamente”
(2012:394).

En cuanto a este tipo de experiencia, Maslow sefiala que una persona sabe de algin modo
que no puede intentar prolongar un estado o condicién de conciencia que no esta destinado a
durar mas que en el recuerdo persistente de la aceptacion total que conlleva. Una experiencia
cumbre es la toma de conciencia de que lo que deberfa ser es, de una forma que no requiere
anhelos ni evoca tensién para que asi sea. Dice a los hombres algo acerca de si mismos y acerca
del mundo que es la misma verdad, y que se convierte en el eje de valor y principio ordenador
para la jerarquia de significados. Es la fusiéon de sujeto y objeto que no implica pérdida de
subjetividad, sino que mas bien parece su extension infinita (2008:13).

Paul Cézanne, aquel maestro de la atenciéon profunda y contemplativa, dijo una vez que
podia ver el olor de las rosas. Dicha visualizacién de las flores requiere de una atencion profunda.
Durante el estado contemplativo se sale en cierto modo de si mismo y se sumerge en las cosas.
Merleau-Ponty describe la mirada contemplativa de Cézanne sobre el paisaje como un proceso
de desprendimiento o de desinteriorizaciéon. “Al comienzo trataba de hacerse una idea de los
estratos geoldgicos. Después ya no se movia mas de su lugar y se limitaba a mirar, hasta que sus
ojos, como decia madame Cézanne, se le salfan de la cabeza (...) el paisaje se piensa en mi, yo

2 <<

soy su conciencia” “s6lo la profunda atencién impide la versatilidad de los ojos” y origina el
recogimiento que es capaz de “cruzar las manos errantes de la naturaleza”. Sin este recogimiento
contemplativo la mirada vaga inquieta y no se lleva nada a expresion. Pero el arte es un “acto de
expresion” (Han, 2010:57)

Maslow propuso que la psicologia combinara las observaciones objetivas con la

introspeccion, e hizo hincapié en el uso de datos humanos como fuente de la psicologia humana.
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Su contribucién esencial consistié en concentrarse en el estudio de individuos psicolégicamente
sanos™®, y de su amplio estudio con personas autorrealizadas que habfan experimentado estados
misticos espontineos o experiencias cumbre, concluyé que éstas no debfan considerarse
fenémenos patologicos, sino que estaban relacionados con una tendencia a la autorrealizacion.
También afirmaba que los seres humanos estan dotados de una jerarquia innata de valores y
necesidades superiores y de sus correspondientes tendencias a alcanzarlos (2003:194)%. Es
fundamental, para reflexionar sobre la teorfa de Maslow, conocer la piramide de necesidades
humanas que él considera se deben cubrir para alcanzar la autorrealizacioén, porque en la medida

que se cubran cada una de esas necesidades, se esta mas cerca de alcanzar experiencias cumbre.

>% Para desarrollar su teoria Maslow se limité de manera premeditada al estudio de personas relativamente carentes
de neurosis y trastornos emocionales y descubrié que los sujetos sanos, desde el punto de vista psicolégico, eran
independientes y se aceptaban a si mismos, tenfan pocos conflictos y podian gozar tanto del esparcimiento como
del trabajo. Los sujetos autoactualizados podian disfrutar de la vida pese al dolor, las decepciones y las penas. Habia
en sus vidas cosas que le interesaban y padecian menos temores (2001: 464).

¥ La psicologia transpersonal es fundamentalmente una psicologia humanista. Hace hincapié en la importancia
central de los seres humanos como objeto de estudio, y subraya su libertad y potencial para el desarrollo. En este
punto es necesatio precisar que el enfoque humanista es holistico, estudia a los individuos como organismos
unificados, en lugar de considerarlos como una serie de partes independientes. Cualquier acontecimiento que afecte
al sistema afecta a la totalidad de la persona. Esta corriente rechazé el modelo del hombre como maquina y el
mecanicismo determinista, y recibi6 la influencia de la teorfa general de sistemas, la cibernética, la teorfa de campo
y la psicologfa de la gestalt alemana (2003:194).
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3.2 ESTADOS TRANSPERSONALES EN LOS ESTADOS
MODIFICADOS DE CONCIENCIA Y EN
EXPERIENCIAS DE CATARSIS, MISTICAS O
EXTATICAS: APORTACIONES DE IKER PUENTE,
ALDOUS HUXLEY E STANISLAV GROF

Iker Puente es otro autor que se ha acercado con lupa a indagar desde un enfoque transpersonal.
En su tesis Complejidad y psicologia transpersonal: caos, autoorganizacion y experiencias cumbre en psicoterapia,
afirma que en los estados modificados de consciencia estudiados por la psicologia transpersonal
se producen cambios en el flujo del pensamiento, en la percepciéon de la realidad y a nivel
emocional y que en estos estados pueden ocurrir experiencias de catarsis y, sobre todo,
experiencias misticas o extaticas, que diversos autores han definido como religiosas,
trascendentes, transpersonales o experiencias cumbre. En estas vivencias el mundo se percibe
como una totalidad, en la que el propio individuo esta inmerso. Se produce, al mismo tiempo,
una sensacion subjetiva de unidad, en la que el Yo individual se diluye, desapareciendo toda
distincién significativa entre el Yo y el mundo exterior. Y aunque esta experiencia es vivida por
la persona como algo positivo, y autores como Maslow sefialan que puede tener efectos
beneficiosos y terapéuticos, también existe una disolucion del Yo previa a la sensacion subjetiva
de unidad, que puede ser vivida por el sujeto como un momento de caos, de desequilibrio y
desestructuracion, de pérdida de los puntos de referencia habituales y que diversos autores se
han referido a esta experiencia como zuerte del ego (Puente, 2014: 4).

Este planteamiento sobre los estados modificados de conciencia que sefiala Iker Puente,
resume los principios que se desarrollan en este capitulo sobre la transpersonalidad, a partir de
los postulados de la psicologia transpersonal. En este sentido, se retoman los aspectos positivos
de acuerdo a Maslow, pero también se trata de abarcar los aspectos de caos o de
desestructuracién como lo sefnala Puente, con el fin de contemplar cualquiera de los modos que
se ofrezcan como estados transpersonales.

La importancia de la teorfa transpersonal ha ido abarcando poco a poco su lugar en el

campo de la ciencia. De acuerdo a la tesis de Iker Puente, a lo largo de los anos 60 se produjo
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una proliferaciéon dentro de la cultura occidental de toda una serie de técnicas orientales y
occidentales capaces de modificar el estado habitual de la conciencia, lo que hizo que un gran
numero de personas tuviesen experiencias que no encajaban dentro de la cosmovision
occidental. Entre estas técnicas se encuentran la meditacién, la hiperventilacion, el aislamiento
sensorial y las sustancias psicodélicas (cuyo significado etimolégico se traduce como
“desveladoras de la mente”, y que fueron usadas en primer lugar en contextos psicoterapéuticos
para luego pasar al consumo masivo) (2014: 8).

En La mente holotripica Stanislav Grof subraya, en efecto, que la década de los cincuenta
y de los sesenta se vio convulsionada por el resurgimiento del interés por las filosofias y las
practicas orientales, el chamanismo, el misticismo, la psicoterapia existencial y la exploracion de
las profundidades del psiquismo humano. “Los avances realizados en el campo de la fisica
coincidieron con el descubrimiento del LSD y la investigacion con sustancias psicodélicas abrio
caminos revolucionarios para el estudio de la conciencia humana. Por otra parte, sefiala, que el
estudio de la muerte y de los moribundos ha proporcionado datos excepcionalmente interesantes
sobre la relacién existente entre la conciencia y el cerebro. Ha renacido también el interés por la
parapsicologia, especialmente por la investigacién sobre la percepcion extrasensorial y también
han aparecido nuevas técnicas de alteracién de la conciencia, como la deprivacién sensorial y el
biofeedback, que han ofrecido una gran cantidad de informacién sobre el psiquismo humano
(1994: 35).

Grof, en este sentido, remarca la importancia de las antiguas culturas preindustriales,
quienes tenfan en gran estima a los estados no ordinarios de conciencia, los consideraban
instrumentos eficaces para conectarnos con las realidades sagradas, con la naturaleza y con los
demas y, en consecuencia, los empleaban para detectar las enfermedades y para curarlas. Todas
estas culturas han considerado que los estados alterados de conciencia constituyen una valiosa
fuente de inspiracion artistica y una via de acceso a la intuicion y la percepcion extrasensorial y,
consecuentemente, todas ellas han invertido tiempo y esfuerzo en el desarrollo de técnicas para
alterar la conciencia y las han utilizado ritualmente de manera regular” (1994:36).

Por otra parte, la literatura de Aldous Huxley ofrece una amplia reflexion sobre los
estados de conciencia alterados, en su libro Las puertas de la percepeion, al igual que Grof, enfatiza
en la importancia que las antiguas culturas daban a estas experiencias. Huxley consume la

mescalina, el principio activo del peyote, con el fin de experimentar y estudiar un estado de
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conciencia alterado: “para quienes tedricamente creen lo que en la practica saben que es verdad,
concretamente que hay un interior para la experiencia, lo mismo que un exterior, mediante
hipnosis o la autohipnosis, por medio de una meditacién sistémica o también tomando la droga
adecuada, es posible cambiar el modo ordinario de conciencia hasta el punto de quedar en
condiciones de saber, desde dentro, de qué hablan el visionario, el médium y hasta el mistico”
(2016: 22).

Para Grof, el principal interés de su libro La mente holotripica es el de describir y explorar
los cambios radicales en la comprension de la conciencia, del psiquismo humano y la naturaleza
de la realidad que ineludiblemente tienen lugar cuando prestamos atencién —como han hecho
otras culturas antes que nosotros— a estados no ordinarios de conciencia. Poco importa, para
ello, que el detonante de esos estados sea la practica de la meditacion, una sesion de psicoterapia
experiencial, una crisis psicoespiritual espontanea, un estado cercano a la muerte o la ingestion
de sustancias psicodélicas. Ana Iribas (2017), de acuerdo con Ludwig, describe familias de
métodos empleados para producir estados alterados de consciencia, detallando que para
producirlos se pueden emplear cinco tipos de operaciones: a) reducciéon de los estimulos
exteroceptivos y/o de la actividad motora (como el aislamiento sensorial, los estados oniricos o
el Ganzfeld); b) aumento de los estimulos exteroceptivos y/o de la actividad motora y/o de la
emocién (como rituales de posesion por espiritus, danza derviche, bombardeo sensorial); c)
aumento de la alerta o de la concentracion mental, enfocando la atencién de manera sostenida
(como en el rezo intenso, mirar un metrénomo o mirar luces estroboscopicas); d) disminucion
de la alerta o relajaciéon de las facultades criticas (como sucede en estados de ensofiacion, en la
hipnosis o en la asociacion libre psicoanalitica), y €) presencia de factores somato- psicoldgicos
(alteraciones de la quimica corporal o de su neurofisiologfa, tales como la hiperventilacion, las
auras de la migrafia o de la epilepsia, los delirios de la fiebre o los efectos de farmacos
psicotropicos(59).

Sin embargo, para este estudio no es relevante como se llega a un estado alterado de
consciencia determinado, sino cémo se manifiesta: su estructura y su fenomenologfa, es decir,
sus propiedades. Se puede llegar al mismo estado por diferentes vias y, por otro lado, la aplicacién
de un proceso de induccion no va seguida necesariamente del estado de consciencia esperado.
Los detalles concretos de estas técnicas y experiencias pueden diferir, pero lo cierto es que todas

ellas se refieren a un territorio profundo del psiquismo humano que todavia no ha sido
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cartografiado por la psicologia tradicional, el territorio al que el tanatélogo Kenneth Ring se
refiere cuando habla de experiencias Omega” (1994:37).

En estos estados, dice Grof, destacan los encuentros con diversas entidades arquetipicas,
particularmente las deidades beatificas o airadas. El estadio del éxtasis oceanico, por ejemplo,
suele ir acompafiado de la vision de deidades bondadosas, como la Madre Tierra y otras Grandes
Diosas, como la contemplacion de escenarios naturales de gran belleza: el esplendor de un
amanecer o de un crepusculo, la pacifica majestad del océano, la imponente grandeza de una
montana coronada de nieve o la mistica de la aurora boreal. Por otra parte, este tipo de estados
mentales también pueden ser reestimulados por creaciones humanas estética o artisticamente
inusuales, como la musica inspirada, las grandes pinturas o las espectaculares edificaciones de los
antiguos palacios, catedrales o piramides (1994: 96). Ademas “a veces estas experiencias pueden
remontarse muy atras en el tiempo y referirse a episodios de la vida de nuestros ancestros —
humanos o animales— y secuencias y flashbacks karmicos procedentes de otros periodos de la
historia humana. En otras ocasiones, se puede trascender las fronteras que del sentirse separados
del resto del mundo y llegar a fundirse con personas, grupos, animales, plantas e, incluso,
procesos inorganicos. Segun, Grof, la conciencia puede trascender el tiempo y el espacio, cruzar
la frontera que separa a la humanidad de otras especies animales, experimentar procesos propios
de reinos vegetales y minerales e incluso adentrarse en realidades mitolégicas que anteriormente
se ignoraban (1994: 47).

Para estos y proximos ejemplos de experiencias transpersonales en la literatura, la novela
La pasiin segiin G.H de Clarice Lispector ha sido una fuente de semejanzas, en ella el personaje
G.H experimenta algunos de estos procesos que acabamos de citar. Lispector llama, a través de

su personaje, a esta experiencia “de neutralidad” como una forma de “purificarse’

Lo neutro es inexplicable y esta vivo, intenta comprenderme: tal como el
protoplasma y el semen y la proteina son de un neutro vivo. Y yo estaba
completamente nueva, como una recién iniciada. Era como si antes hubiese
estado con el gusto viciado por sal y aztcar, y con el alma viciada por alegtias
y dolores; y nunca hubiese sentido el sabor primero. Y ahora sentia el sabor
de la nada. Rapidamente me purificaba, y el sabor era nuevo como el de la
leche materna, que solo tiene sabor para la boca del nifio. Con el

desmoronamiento de mi civilizacién y de mi humanidad —lo que era para mi
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un sufrimiento de gran nostalgia—, con la pérdida de la humanidad, yo pasaba

orgiasticamente a sentir el sabor de la identidad de las cosas (1964:pos.111).

En otro momento, una vez “purificada” el personaje se saborea a s{ misma: “Porque en esos
instantes, con los ojos cerrados, yo tomaba conciencia de mi, como se toma conciencia de un
sabor: toda yo era un sabor de acido y verdete, toda yo era acida como un metal en la lengua,
como una planta verde aplastada, mi sabor me venia entero a la boca” (1964: 577), pero también
manifiesta cierta trascendencia de su ser como especie humana: “Porque como un pus subia a
mi piel mi mas verdadera consistencia, y yo sentia con espanto y desagrado que “yo ser” venia
de una fuente muy anterior a la humana y, con horror, mucho mayor que la humana” (1964:624).

A modo de cartografia, la obra de Grof muestra los diferentes tipos y niveles de
experiencia a los que se accede en ciertos estados especiales de la mente que parecen ser
expresiones normales del psiquismo humano. De este modo, junto al nivel biografico tradicional
que contiene material procedente de nuestra nifiez, infancia, adolescencia, el mapa del espacio
interno incluye dos dominios adicionales importantes, 1) el nivel perinatal del psiquismo que,
como su nombre indica, esta relacionado con las experiencias asociadas al trauma del nacimiento
biolégico, y 2) el nivel transpersonal, que trasciende, con mucho, los limites ordinarios de nuestro
cuerpo y de nuestro ego y conecta directamente nuestro psiquismo individual con el inconsciente
colectivo junguiano y el universo en general” (1994:52).

La investigacion sobre los estados no ordinarios de conciencia de Grof, se apoya en la
concepcion de C. G. Jung, quien sugeria que, en los sueflos y visiones se puede experimentar
mitos ajenos a nuestra cultura a los que no se ha podido acceder mediante lecturas, imagenes o
conversaciones. “Se trata del ‘inconsciente colectivo”, un océano infinito de conocimiento en el
que todos podemos beber” (1994:316). Y que, aunque sus caracteristicas discrepan un tanto en
lo que se acaba de definir como estados alterados de conciencia, en algunos suefios si suceden
experiencias transpersonales. Es bajo esta argumentacion que, en siguientes paginas, se presenta
el analisis de la obra hibrida DHI. de Luis Eduardo Yee, cuya propuesta es reflexionar sobre las

experiencias en los suefios que el protagonista narra.
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3.3 CARACTERISTICAS Y TIPOS DE EXPERIENCIAS EN
LOS ESTADOS TRANSPERSONALES

Cualquier percepcion y cualquier conocimiento

—incluido el quehacer cientifico—

no constituyen una reconstruccion objetiva de la realidad

sino una actividad creativa comparable a la expresion artistica.
No podemos medir la verdadera realidad

porque la realidad es esencialmente inconmensurable.
Stanislav Grof

Para los fines de este analisis se usa la expresion “experiencia transpersonal” para referir a un
estado alterado de la conciencia que se caracteriza por la sensacién diferente a la experiencia
ordinaria, en la que la percepciéon del espacio y el tiempo es alterada, acompafiada de una
sensacion unitiva e integrada del universo y de la propia unidad con él. Y, tomando en cuenta la
clasificacion que hace Iker Puente de estos estados, en combinacién con las postulaciones de
Stanislav Grof, lo que se va a observar en los personajes posmodernos de la dramaturgia hibrida
son 1. Los cambios en el flujo del pensamiento, en la percepcion de la realidad y a nivel
emocional, 2. Una percepcion de extension infinita de la realidad y sensacion subjetiva de unidad,
3. Experiencias misticas o extaticas, 4. Experiencias de catarsis (o de éxtasis dionisiaco), 5. De
Caos y desequilibrio, y 6. La disolucién del Yo. De esta misma manera en que se enumeran, se
presenta en un primer momento las primeras dos manifestaciones que se han categorizado como
“caracteristicas basicas de los estados alterados de conciencia”, y, en un segundo momento, los
tipos de estados que suelen experimentarse en etapas mas avanzadas. En estas experiencias
transpersonales cada una de las sensaciones planteadas puede que se vivan al mismo tiempo o
en diferentes momentos, es decir que, puede darse el caso que se trascienda al momento cumbre

sin pasar por todas y cada una de ellas.
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3.3.1 CAMBIOS EN EL FLUJO DEL PENSAMIENTO, EN LA PERCEPCION
DE LA REALIDAD Y A NIVEL FiSICO- EMOCIONAL

La visién del espacio y del tiempo que me interesa presentar ha brotado
en el terreno de la fisica experimental y en ello reside su fuerza. Es una
visién radical. En lo sucesivo, el espacio solo y el tiempo solo estin
sentenciados a disolverse en meras sombras, y solo alguna forma de
unién entre los dos mantendra una realidad independiente.

Minkowski

Sila conciencia, como atributo del ser humano, le permite reconocerse y percibirse a s{ mismo
en el mundo, un estado de conciencia alterado modifica esta manera de percibirse y reconocerse,
modifica la manera de ver su realidad en la que no se ajusta a un esquema normal. El pensamiento
carece de lucidez, lo que conlleva a una pérdida de apreciacion del tiempo y del autocontrol. El
gran cambio, el mismo al que alude Huxley cuando experimenta la primera fase en estado

alterado inducido por la mescalina, se da en el campo objetivo:

Media hora después de tomar la droga, adverti una lenta danza de luces
doradas. Pocos después hubo suntuosas superficies rojas que se hinchaban y
expandian desde brillantes nédulos de energfa, unos nédulos vibrantes, con
una vida ordenada continuamente cambiante. En otto momento, cuando
cerré los ojos, se me revel6 un complejo de estructuras grises dentro del que
surgfan esferas azuladas que iban adquiriendo intensa solidez y, una vez
completamente surgidas, ascendian sin ruido hasta perderse de vista [...] El
otro mundo al que la mescalina me daba entrada no era el de las visiones;
existfa alli mismo, en lo que podia ver con los ojos abiertos. El gran cambio
se producia en el campo objetivo. Lo casi sucedido a mi universo subjetivo,

carecia de importancia (2016: 23).
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Ademas de la nocién de tiempo alterado, en los cambios de percepcion de la realidad y del flujo
del pensamiento, se percibe la pérdida de la relevancia de la espacialidad, de esto nos dice Huxley

cuando su acompanante le pregunta ¢Qué me dice de las relaciones espaciales? Huxley escribe:

Era dificil la respuesta. La verdad era que la perspectiva parecia rara y que se
hubiera dicho que las paredes de la habitacién ya no se encontraban en
angulos rectos. Pero esto no era importante. Lo verdaderamente importante
era que las relaciones espaciales habfan dejado de importar mucho y que mi
mente estaba percibiendo el mundo en términos que no eran lo de las
categorias espaciales. En tiempos ordinarios, el ojo se dedica a problemas
como: ¢Doénde?, ¢a qué distancia?, cudl es la situacion respecto a tal o cual
cosar En la experiencia de la mescalina, las preguntas implicitas a las que el
ojo responde son de otro orden... L.a mente obtiene su percepcion en funcion
de intensidad de existencia, de profundidad de significado, de relaciones de

un sistema (2016:26)

El cambio de percepcién no anula la categoria de espacio, sino que la mente se interesa mas en

el ser y el significado. Lo mismo sucede con el tiempo, apunta Huxley al respecto:

Habia mucho tiempo, pero no importaba saber exactamente cuanto. Hubiera
podido, desde luego, recurrir a mi reloj, pero este dltimo, yo lo sabia, estaba
en otro universo. Mi experiencia habia sido, y era todavia, la de una duracién
indefinida o, alternativamente, la de un perpetuo presente formado por un

apocalipsis en continuo cambio (2016:27).

En términos cientificos, estos cambios producidos en la conciencia, dice Huxley, tiene que ver
con que el cerebro cuenta con una serie de sistemas de enzimas que sirven para coordinar sus
operaciones. Algunas de estas enzimas regulan el suministro de glucosa a las células cerebrales.
La mescalina, al impedir la produccién de estas enzimas, disminuye la cantidad de glucosa. Y
entre otras cosas, pasa que la impresiones visuales se intensifican mucho y el ojo recobra parte

de esa inocencia preceptiva de la infancia, cuando el sentido no esta inmediata y automaticamente
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subordinado al concepto, el interés por el espacio disminuye y el interés por el tiempo también
se reduce.

En Cielo ¢ infierno, un texto que publicé tiempo después, pero que es la continuaciéon de
su ensayo Las puertas de la percepcion, Huxley senala que “siempre estamos tratando de convertir
las cosas en signos para las abstracciones mas inteligibles de nuestra propia invencién. Pero al
hacerlo, robamos a estas cosas buena parte de su ser natural. En los antipodas de la mente
estamos mas o menos libres del lenguaje, fuera del sistema de pensamiento conceptual”
(2016:84).

Stanislav Grof, por otra parte, sefiala que en las dimensiones transpersonales de la
conciencia se puede crear y experimentar un nimero ilimitado de tiempos y de espacios. En esos
mundos, un segundo puede transformarse en toda una eternidad, pero si bien la percepcion del
tiempo y del espacio se hallan profundamente entrelazadas, existen diferencias sutiles en la forma
en que experimentamos la desaparicion de estas fronteras (1994: 223). En La mente holotripica
comparte no solo su experiencia, sino el de otras personas que decidieron experimentar un

0 describiendo una

estado alterado de conciencia, asi, por ejemplo, escribe sobre un sacerdote
sesion experimental profunda. Lo interesante de esta cita esta en la manera en cémo se pierde la

habitual sensacion objetiva de la realidad, a nivel fisico y emocional:

“Comenzo a experimentar una gran confusion, transpiraba y sentfa oleadas
de calor que recorrfan todo su cuerpo. Luego empezé a temblar y sintié
nauseas. Subitamente se encontré en lo alto de una montana rusa a punto de
caer al precipicio. Entonces perdié el control y se desplomé hacia las
profundidades. De pronto una imagen cruzé por su mente: era como si se
hubiera tragado un barril de dinamita con la mecha prendida. Estaba a punto
de reventar y no podia hacer nada para impedirlo. Habia perdido totalmente

el control.

[...] Su cabeza era enorme y sentfa como si tuviera mil oidos y era como si
con cada uno de los cuales estuviera escuchando una musica diferente. Nunca

habia estado tan desconcertado. Estaba a punto de morir y no podia hacer

60 «Stanislav Grof. Caso extraido de Reinos del inconsciente humano: Observaciones de la Investigacion con
LSD, Nueva York, Viking Penguin, 1975 (1994:223)
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nada para evitarlo. Lo tnico que se le ocurria era seguir adelante. De pronto
escucho las palabras confia y obedece y al instante siguiente habifa perdido su
identidad habitual y ya no estaba tumbado en el colchén. Entonces

aparecieron varias imagenes simultaneamente” (1994:146).

La pérdida de la realidad es la que caracteriza la primera manifestaciéon de la trascendencia la
personalidad e, incluso, puede durar tiempo después de haber tenido la experiencia. Esta
sensacion se observa en el personaje de la novela de Clarice Lispector que comienza con la
confesién del miedo y el desconcierto de G.H, ahi la protagonista asimila su experiencia, la que
le hizo perder el mundo como lo conocia y, confiesa, que no sabria si pudiera regresar a esa

sensacion ordinaria:

... Estoy buscando, estoy buscando. Intento comprender. Intento dar a
alguien lo que he vivido. No sé qué hacer con ello, tengo miedo de esa
desorganizacion profunda. Desconfio de lo que me ocurrié. ¢Me sucedi6 algo
que quiza, por el hecho de no saber cémo vivir, vivi como si fuese otra cosa?
A eso querfa llamarlo desorganizacién, y tendria yo la seguridad para
aventurarme, porque sabria después a donde volver: a la organizacion
primitiva. A eso prefiero llamarlo desorganizacién, porque no quiero
confirmarme en lo que vivi: en la confirmacién de mi perderia el mundo tal

como lo tenfa, y sé que no tengo capacidad para otro (1964: 41).

Experimentar la transpersonalidad implica perder la realidad ordinaria, soltar la habitual
sensacion de la vida, después de las afectaciones fisicas que suelen aparecer en un primer
momento, la pérdida de la nocién habitual del tiempo y el espacio participan en la sensacién de
“perder el control”. Trascender, es, segin lo que se ha reflexionado hasta ahora, adentrarse a las
profundidades del ser que, para muchos, como lo experimenta G.H, puede revelarse con miedo

al descontrol:

Ayer, sin embargo, perdi durante horas y horas mi montaje humano. Si tuviese

valor, me dejarfa seguir perdida. Pero temo lo que es nuevo y temo vivir lo
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que no entiendo; quiero siempre tener la garantia de, al menos, pensar que
entiendo, no sé entregarme a la desorientacion. ;Cémo explicar que mi mayor

miedo esté precisamente relacionado con el ser?

Me siento tan asustada cuando me doy cuenta de que durante horas he
perdido mi formacién humana... No sé si tendré alguna otra para sustituir la

pérdida (1964:76)

En conclusion, tener una experiencia transpersonal puede implicar pasar por diversas etapas.
Las que se reflexionaron en este apartado se definen por tener efectos que se viven a nivel fisico
y a nivel emocional, en cambio, en otro momento, una vez superado el nivel fisico, se vive otra
etapa de mas trascendencia que se da a nivel subjetivo y que se reflexiona en el siguiente

apartado.

3.3.2 EXTENSION INFINITA DE LA SUBJETIVIDAD, SENSACION
SUBJETIVA DE UNIDAD Y TOTALIDAD

Como hecho de la experiencia pura, no hay espacio sin tiempo
ni tiempo sin espacio; ambos se interpenetran.
Suzuki

Grof llama a este tipo de sensacion “experiencia de unidad césmica” y la caracteriza porque
puede “carecer de contenido y abarcar, al mismo tiempo, a todo lo que es”, o también se puede
sentir que se “carece de ego” y experimentar que la conciencia se ha expandido hasta llegar a
englobar a todo el universo. Menciona que se puede llegar a sentir humillacién y sobrecogimiento
por la propia insignificancia e, incluso, se puede tener simultaneamente la sensacion de ser
extraordinariamente importantes, pudiendo llegar, incluso, en ocasiones, a identificarse con
Dios, percibirse como existiendo y no existiendo simultaneamente, o percibir vacios a todos los
objetos materiales mientras la vacuidad aparece colmada de formas. En Montecassino: relatos para
el fin del mundo, una de las obras de Imanol Martinez que se abordd en el capitulo anterior, el
personaje experimenta su insignificancia de ser al tener la sensacién de estar en medio de una

inmensidad como el océano:

178



Algunos seguramente han cruzado un mar, que se ve ahi,
a lo lejos, azul profundo, no sabes dénde acaba el agua

y dénde comienza el cielo. Azul, todo azul.

Pero no cualquiera ha estado en un crater, Jcierto?

Bueno, pues asi se siente estar frente a tanta agua. Estas

como... como perdido (60).

En el estado de unidad césmica, continta Grof, suele experimentarse la posibilidad de acceder
de manera directa, inmediata e ilimitada a todo el conocimiento y sabidurfa del universo, lo cual
no supone, sin embargo, que se disponga de una pormenorizada informacioén técnica que tenga
una aplicaciéon practica, sino que se trata, mas bien, de una especie de revelacion sobre la
naturaleza de la existencia. Estas sensaciones suelen ir acompanadas de la certeza de que este
conocimiento es mucho mas valioso y “real” que las creencias y percepciones que se sostiene y
se comparte en la vida cotidiana (1994:89).

En los estudios que Grof comparte, relaciona la sensacion de totalidad con el universo
amniotico, para ello sefiala que hay tres niveles que se experimentan al entrar a un determinado
estado de conciencia alterado y que llama Matrices Perinatales Bésicas vy, entre otros
testimonios, cita el de un psicoanalista que voluntariamente penetrd a un estado de conciencia
alterado. Después de leves sintomas fisicos, como nauseas, malestar intestinal, temblores,

escalofrios, al cerrar los ojos el psicoanalista experimento cierto estado de totalidad cosmica:

En cierto nivel era un feto experimentando la perfeccion y beatitud de un
buen utero o un recién nacido fundido con el pecho nutricio y dador de vida.
En otro nivel, sin embargo, se transformé en el universo entero. Era testigo
del espectaculo del macrocosmos y de sus incontables y pulsatiles galaxias. En

ciertos momentos contemplaba el especticulo desde fuera, en otros, por el

6 «“Cada una de ellas esti estrechamente relacionada con uno de los cuatro petiodos consecutivos del parto
biol6gico. En cada uno de estos estadios el nifio atraviesa una serie de experiencias que se caractetizan por la
presencia de emociones, sensaciones fisicas e imagenes simbolicas concretas, lo cual supone la presencia de matrices
psicoespitituales muy individualizadas que modelan nuestra experiencia vital. Estas pautas también se reflejan en la
psicopatologia individual y social y en la religion, el arte, la filosofia, la politica y todos los 6rdenes de la vida. De
este modo, los estados no ordinarios de conciencia pueden permitirnos acceder a esos moldes y ayudarnos a
comprender con mucha mayor claridad las fuerzas que determinan nuestra vida.” (71)
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contrario, se convertia en el mismo espectaculo. Esa perspectiva cosmica
resplandeciente y sobrecogedora se entremezclaba con la experiencia de un
microcosmos igualmente milagroso, en el que la danza de los atomos y las
moléculas daba lugar al surgimiento del mundo bioquimico y al despliegue del
origen de la vida y de células individualizadas. Por primera vez en su vida
sentfa que estaba experimentando el universo tal como es, un misterio

insondable, un juego divino de la energia (1994:79).

“Mientras revivia los recuerdos positivos de su existencia fetal, experimentd una sensaciéon de
unidad con todo el universo”. A eso Grof lo identifica como “el Tao, el Mas Alld Interno, el Tat
tvam asi (Eso Eres Tu) de los Upanishads”. En este mismo estado, dice, perdio la sensacion de
individualidad, su ego se disolvi6 y se transformé en todo lo existente. Esta experiencia parecia
por momentos ser intangible y desprovista de contenido, pero en otros, en cambio, iba
acompafiada de todo tipo de visiones beatificas [...] Se convirtié en pez nadando entre aguas
cristalinas, fue mariposa revoloteando sobre las laderas de las montanas, se transformo en gaviota
precipitandose sobre la superficie del océano. Fue océano, animal, planta, nube y, a veces, lo fue
todo al mismo tiempo” (1994: 79)

En La pasion segrin G.H las reflexiones que ofrece la autora brasilefia son de cierto modo
fractal del si mismo, es un viaje sobre la propia existencia que le sucede a la protagonista al verse
frente a un insecto porque se reconoce en ¢l. Se trata de una metamorfosis parecida a la de
Gregorio Samsa, pero esta vez la cucaracha esta frente a ella, como un reflejo del ser y de estar
vivo. De esta manera, G.H entra a un estado alterado de conciencia, transpersonal, en la que,
entre otras experimentaciones, presenta una sensacion de totalidad y de una extension infinita

de subjetividad:

Vuelta hacia mi interior, como un ciego ausculta su propia atencion, me sentia
por vez primera toda habitada por un instinto. Y me estremeci de gozo
extremo, como si por fin estuviese fijandome en la grandeza de un instinto
que era ruin, total e infinitamente dulce, como si por fin experimentase, y en

mi{ misma, una grandeza mayor que yo (1964:563).
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Las caracteristicas de una extension infinita de la subjetividad y de la sensacién subjetiva de
unidad y totalidad en un estado alterado de conciencia nos habla de una simbiosis con algo mas
grande que conlleva una sensacién de extenderse al infinito, una especie de moldearse con el
cosmos, algo que ordinariamente no se puede alcanzar, pero del que se es parte, y en este ser
parte, se aspira a ser de infinita grandeza y a estar en el mismo nivel. Como G.H lo experimenta:
“ahora en mi y golpeaba como una campana muda cuyas vibraciones no necesitaba oir; las
reconocia. Como si, por vez primera, estuviese por fin al nivel de la Naturaleza” (1964:568).
Incluso, Lispector, invita a dudar de la propia subjetividad que G.H experimenta, el
personaje sospecha de una extrema objetividad, pero esta reflexién sélo lleva a comprender el
estado transpersonal en que se encuentra. La grandeza en la que se funde, a la que llama “la gran

realidad neutra” es tan real que ella siente que es irreal:

La gran realidad neutra de lo que estaba viviendo me superaba en su extrema
objetividad. Me sentfa incapaz de ser tan real como la realidad que se
apoderaba de mi; gestarfa comenzando, por contorsiones, a ser tan
desnudamente real como lo que vefa? No obstante, toda esa realidad la vivia
yo con un sentimiento de irrealidad de la realidad. ¢Estarfa viviendo, no la

verdad, sino el mito de la verdad? (1964:1089)

Esta experiencia de la fusiéon entre la persona y su mundo, que se puede interpretar como un
isomorfismo, como un moldearse reciprocamente, un ajustarse y complementarse mejor el uno
al otro, esta en absoluto ligada al perderse en el presente, de lo que en lineas anteriores se
mencioné como una manera de intemporalizarse y que adquiere absoluta relevancia en la tesis

de Barcena. En La pasion segrin G.H, durante su experiencia cumbre, la protagonista refiere a ello:

Comprende, morir yo lo sabfa de antemano y morir no se me exigfa aun. Pero
lo que nunca habia experimentado era el encuentro con el momento llamado
“ahora”. Hoy me exige hoy mismo. Nunca antes habia sabido que la hora de
vivir tampoco tiene palabra. La hora de vivir, amor mio, estaba tan presente,

que yo apoyaba la boca en la materia de la vida (1964:850).
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Dice Maslow en La personalidad creadora que esta capacidad de perderse en el presente parece ser
un “sine qua non” para cualquier clase de creatividad, aunque, hay ciertos requisitos previos para
la creatividad que, de algin modo, tienen también algo que ver con esta capacidad de
intemporalizarse, desinteresarse, ponerse fuera del espacio, de la sociedad, la historia. En
anteriores paginas refiere a la resacralizacion que significa estar dispuesto a contemplar las cosas
con la percepcién unitiva del cristianismo medieval, es decir, de ser capaces de reconocer lo
sagrado, lo eterno, lo simbdlico (2008:76).

Este fendmeno de perderse en el presente que conlleva a una sensacion de integracion,
unidad y totalidad, Maslow la sefiala como una version atenuada, mas secular y frecuente de la
experiencia mistica que se ha convertido en lo que Huxley denominé filosofia perenne, la describe
como una trascendencia del si mismo, una fusién con la realidad observada, por lo que no es de
extrafiar que se le haya considerado sobrehumana. Sin embargo, precisa, las investigaciones sobre
experiencias cumbre que ha realizado y las de Marghanita Laski (de éxtasis), muestran que tales
experiencias son perfectamente naturales, facilmente investigables y que tienen mucho que
ensefar sobre la creatividad, asi como de otros aspectos humanos cuando se realizan mas

plenamente a si mismos, de forma mas madura, evolucionada y sana (2008:89).

3.3.3 ESTADO TRANSPERSONAL DE EXTASIS MISTICO O DE
EXPERIENCIA CUMBRE

porque mi alma es tan ilimitada que ya no es yo,

y porque esta tan allende de mi,

siempre estoy lejos de mi misma,

me soy inalcanzable como me es inalcanzable un astro.
Me contorsiono para conseguir alcanzar

el tiempo actual que me rodea,

pero sigo lejana en relaciéon con este mismo instante.
(Clarice Lispector en La pasion segin G.H)

La sensacion de éxtasis oceanico (o mistico), como lo llama Stanislav Grof, esta estrechamente
vinculada con las “experiencias cumbre” de la teorfa de Abraham Maslow. El estrecho
paralelismo existente entre ambas sugiere que la raiz de algunas de nuestras motivaciones mas

poderosas se remonta a una etapa vital mucho mas remota de lo que los psicélogos han
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considerado posible hasta ahora. Maslow caracterizaba a las experiencias cumbres del siguiente
modo: una sensacién de plenitud, unidad e integracion; sin esfuerzo y relajado; completamente
estar en si mismo; utilizando plenamente todas las capacidades; libres de bloqueos, inhibiciones
y miedos; espontaneos y expresivos; en el aqui y el ahora; psiquismo y espiritu puro; sin deseos
ni necesidades; al mismo tiempo infantiles y maduros y con una gracia que se halla mucho mas
alla de las palabras. Estas descripciones provienen de su estudio de las experiencias cumbre
espontaneas que tienen lugar en la vida adulta, mientras que las observaciones de Grof sobre el
éxtasis oceanico son el fruto de un trabajo experiencial de regresion.

La experiencia transpersonal de “éxtasis oceanico” para Grof esta asociada con la MPB
I que es la primera etapa perinatal, que podria ser calificada de apolinea, implica la supresion
armonica de todas las fronteras en un clima de sosiego y paz: “Con los ojos cerrados y el cuerpo
inmovil, se manifiesta como una experiencia interna y, cuando abrimos los ojos, se transforma
en una sensacion de fusién, de “ser uno” con todo lo que nos rodea” (1994: 88).

Las experiencias propias de la MPB I estan cargadas de asociaciones misticas y suelen
experimentarse como algo santo o sagrado, o como decfa Jung, numinosas. Este tipo de
experiencias va acompafiado de la sensacion de haber penetrado en una dimension superior de
la existencia. Suelen tener un importante componente espiritual, al que suele describirse como
una sensacion profunda de unidad y de éxtasis cdsmico, estrechamente ligado a las experiencias
que acompafan a un buen utero: paz, tranquilidad, sosiego, alegria y beatitud. En ese estado, la
percepcién cotidiana del espacio y del tiempo parecen desvanecerse y la sensacion es la de “ser
puro” (1994: 86). En el capitulo “Muerte y renacimiento” Grof comparte el relato del sacerdote,

describiendo una sesion experimental profunda:

[...] Junto a todos los que le rodeaban comenzé a elevarse hacia la luz
atravesando majestuosas columnas de marmol blanco. La multitud dejé atras
los azules, los grises, los rojos, los purpuras, el oro de las catedrales y la
variedad multicolor de las vestiduras de la gente y todo se torné blancura,
moviéndose entre columnas marmoreas. La musica volvio a elevarse, todos
comenzaron a cantar y entonces tuvo una vision. Esa visién era tan especial,
tan distinta a todo lo que le habia ocurrido hasta ese momento, que no tenia

la menor duda de que se trataba de un don. El vestido de Cristo resucitado le
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roz6, aunque, a decir verdad, no era exacto que le tocara, sino que lo tocaba

todo y, al tocarlo todo, también le tocaba a ¢l.

[...] Se sentia completamente en paz y henchido de alegria y amor. Se sinti6
inundado de un amor total por Dios. Mientras todo esto ocurtia, el contacto
con la tdnica era como tocar un cable de alta tensiéon “Luego hubo un estallido
seguido por una luz absoluta. De pronto se hizo el silencio. La musica call6.
Todo sonido cesé. Era como estar en el centro de la misma fuente de toda
energfa. Era como estar en Dios, no en presencia de Dios, sino en Dios,

participando de su Divinidad.” (1994:149-150)

La experiencia de éxtasis oceanico o cumbre, asi como las demas que tienen que ver con los
estados transpersonales, estd ligada a la sensaciéon de unidad y de totalidad. En diferentes
testimonios se encuentra la confesion del sentirse unificado con Dios, la naturaleza, el cosmos,
siempre con la caracteristica de la inmensidad. Como lo experimenta y lo expresa el personaje
G.H cuando siente ser parte de Dios: “Y en el sollozo, el Dios vino a mi, el Dios me ocupaba
ahora por entero. Yo ofrecfa mi infierno a Dios. Las lagrimas que ahora brotaban eran como
lagrimas de amor.”

Por otro lado, los estados misticos o cumbres son caracteristicos por la sensaciéon de
tranquilidad, beatitud, dicha y felicidad extrema. A esto Grof lo adjudica al hecho de que un buen
utero satisface incondicionalmente las necesidades del feto y proporciona el fundamento
biolégico para el simbolo de la “Madre Naturaleza”, una entidad beatifica, segura y nutricia. Por
lo que en estados no ordinarios de conciencia estas experiencias pueden convertirse en las
imagenes maravillosas de lujuriosas islas tropicales, vergeles abarrotados de frutas, campos de
maiz en sazén o los opulentos jardines vegetales de las terrazas andinas. También existe la
posibilidad de que la experiencia fetal conduzca a los dominios arquetipicos del inconsciente
colectivo y, en lugar del cielo de los astrbnomos o de la naturaleza de los bidlogos, encontremos
en los reinos celestiales y los Jardines del Paraiso de los que nos hablan las mitologias de todas

las culturas del mundo (1994:85). Se cita un fragmento del relato del sacerdote:

“También tuvo la vision de una figura caminando por un anchuroso y
hermoso rio en un profundo y amplio valle. Los lirios crecian junto a la ribera
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mientras el rio discurria placidamente. El valle estaba rodeado de montafas
muy elevadas y los arroyos serpenteaban en direccion al rio. Allf escuché una
voz que decia: «El rio de la vida fluye hacia la boca de Dios». Anhelaba estar
en el rio, pero no podia distinguir si se hallaba en el rio o si era el mismo rio.
El rio se encaminaba hacia la boca de Dios y las personas y los animales —Ila
totalidad de la creacion— se acercaban a ¢l y se fundian con la corriente

principal del rfo de la vida” (1994:151)

Por otra parte, Huxley describe en su experiencia con la mescalina, una situacion parecida de

encuentro con la naturaleza:

[...] En verdes parabolas que bajaban del seto, las hiedras brillaban con una
especie de radiacion cristalina, parecida al jade. Un momento después, un
grupo de Kniphofia uvaria rojas, en plena floracion, hizo una explosion ante
mis ojos. Estaban tan apasionalmente vivas que se hubiera dicho que iban a
hablar, a pronunciarse, con las flores lanzadas derechamente hacia lo azul [...]
Bajé la vista hacia las hojas y descubti un cavernoso embrollo de las mas

delicadas luces y sombras verdes, latientes de indescifrable misterio.

El haiku de Shiki”’, expresa de manera indirecta, exactamente lo que yo sentia
entonces: la excesiva y demasiado evidente gloria de las flores, en contraste

con el milagro mas sutil de su follaje (59).

En un estado de experiencia cumbre o éxtasis mistico, el simbolo y el significado adquiere una
dimension mas importante de lo que tiene en la realidad ordinaria. Y agrega que, como los que
toman mescalina, muchos misticos perciben colores de un brillo sobre natural, no sélo con la
vista interior, sino hasta en el mundo objetivo que los rodea (2016:33). Al respecto de su
experiencia con esta sustancia, Huxley comparte ese momento en que ahondoé en las cuatro patas

de una silla de mimbre en el centro de una habitacién:

62 Rosas: Las flores son faciles de pintar; dificiles las hojas.
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Como los narcisos de Wordsworth, estas cuatro patas procuran toda clase de
riquezas: el don, superior a todo precio, de un nuevo conocimiento directo
de la verdadera Naturaleza de las Cosas, junto a un mas modesto tesoro de

comprension, especialmente en el campo de las artes.

Una rosa, si es una rosa, es una rosa. Pero estas patas de silla eran patas de

silla y eran San Miguel y todos los angeles (2016:33).

3.3.4 EXPERIENCIA TRANSPERSONAL DE EXTASIS DIONISIACO

A este tipo de experiencia que se le denomina “de éxtasis dionisiaco”, Grof lo asocia a la MPB
IIT (Matriz Perinatal Basica) , es decir que la vincula al proceso de muerte-renacimiento y le ha
acufiado el término de “éxtasis volcanico”, la describe como “un salvaje arrebato dionisfaco, la
explosién de una enorme cantidad de energfa, el fuerte impulso a la actividad febril” (1994: 92),
contrario a la experiencia cumbre que se da en un estado de tranquilidad, esta experiencia se

caracteriza por la exorbitante manera de manifestarse.

Este mecanismo parece estar presente en pacientes implicados en relaciones
sadomasoquistas, prisioneros de guerra torturados por el enemigo e, incluso,
en personas que han intentado suicidarse infructuosamente colgandose y han
podido vivir para contarlo. En todas estas situaciones, la agonfa puede hallarse
tan estrechamente relacionada con el éxtasis que llegue incluso a una
experiencia de trascendencia, como ocurre, por ejemplo, en el caso de los

flagelantes y de los martires religiosos (1994:129).

Otra de las principales caracteristicas de esta experiencia, de acuerdo a lo que sefiala Grof, es que
el placer mas delicado y extremo se convierten en lo mismo; el calor mas intenso se experimenta
como frio; la violencia asesina y el amor apasionado se funden y la agonfa de la muerte se
transforma en el éxtasis del nacimiento. De este modo, por mas extrafio que pueda parecer, en
el mismo momento en que el sufrimiento alcanza su punto culminante, la situacién deja de ser

dolorosa y agbnica y, en su lugar, aparece un arrebato extatico y salvaje que llamamos de “éxtasis
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volcanico” o “dionisfaco”. En algin momento de su extensa experiencia G.H narra esta

sensacion en el que el dolor llega a fundirse con el placer:

Oh, Dios, comenzaba a entender con enorme sorpresa que mi orgfa infernal

era el martirio humano mismo.

¢como habrfa podido adivinarlo? Si no sabia que era posible reir en el
sufrimiento. Y en el sollozo, el Dios vino a mi, el Dios me ocupaba ahora por
entero. Yo ofrecfa mi infierno a Dios. El primer sollozo habia hecho -de mi
terrible placer y de mi fiesta- un dolor nuevo: que ahora era tan leve y estaba
tan desamparado como la flor de mi propio desierto [...] Pero ahora sabia
que mi alegria habia sido el sufrimiento, me preguntaba si no estarfa huyendo

hacia un Dios para no soportar mi humanidad (1964:1442)

A diferencia de otros estados, este éxtasis puede alcanzar proporciones trascendentales que van
mucho mas lejos o mas profundo, el éxtasis volcanico encierra una extraordinaria tension
explosiva colmada de contenidos agresivos y autodestructivos. Este tipo de rapto, agrega Grof,
puede ser experimentado en el momento del nacimiento, en caso de accidente o en ciertos
rituales que emplean procedimientos en los que la persona se somete voluntariamente a un
intenso dolor fisico durante un largo periodo de tiempo, como la ceremonia de los flagelantes o
la danza del Sol de los nativos americanos, por ejemplo. Algo parecido puede también ocurrir
en las ceremonias indigenas que utilizan danzas salvajes y musica ensordecedora o en su
contrapunto moderno, los conciertos de rock (1994:135). Estas referencias a las que alude Grof
se vinculan con la escena de un ritual que describe Salvador Elizondo en su novela Farabeuf,
donde se aprecia la voluntad del torturado por experimentar una intensidad casi inmedible de
dolor que llega a ser de extremo placer tanto para él, como para los torturadores y los

espectadores:

- Cuéntamelo pues; jcomo empieza la ceremonia? ¢El paciente ofrece

resistencia a sus médicos?
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- Noj; el paciente se abandona al suplicio. El sabe cuél es su destino. En su
entrega esta su significado.

- Dime, dimelo ahora: ¢sonrie cuando le aplican por primera vez la cuchilla
a la carne?

- Si, en cierto modo sontie... sontie de dolot.

- ¢La visién de ese cuerpo desgarrado te conmovié?, ssentiste compasion?,
¢sobresalto?, ¢nausear

- Fascinacién. Fascinacion y deseo.

- Luego que han apretado las ligaduras. ..

- Primero le cortan las manos.

- ¢Sentiste miedo?

- Senti placer. A cada nueva etapa de la intervencion, su mirada se iba
aguzando como la punta de una daga.

- Creiste entonces que él te pertenecia.

- Si; y comprendi que el dolor, de tan intenso, se convierte de pronto en

orgasmao.

(141)

Las imagenes y las experiencias de éxtasis dionisiacas -o volcanicas-, segiun Grof, en ocasiones
suelen asociarse al sexo, con el peligro y la suciedad. En la literatura, se ven representadas en
personajes como chulos, alcahuetes, prostitutas o con cualquiera vinculado con la sexualidad,
como Casanova, Rasputin, Don Juan o Maria Teresa, por ejemplo. Por otra parte, segun Grof
esta matriz tiene también un componente espiritual dinamico y no resulta extrafio, por
consiguiente, que ocasionalmente se encuentren experiencias aparentemente contradictorias en
las que la sexualidad se entremezcla con la trascendencia. En tal caso, se pueden encontrar con
visiones de ritos de la fertilidad, cultos falicos y prostitucion sagrada” (1994:136). La misma

mitologfa griega tiene algunas referencias sobre ello, una de las mas populares quiza es la Leda y
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Zeus, el mito cuenta que ella era una mujer fisicamente hermosa, tanto que el mismo Zeus la
deseaba y convertido en cisne la viol6 a orilla del rio Eurotas.

En otras ocasiones, los aspectos sexuales van acompafnados de una atmoésfera de
carnaval, llena de vivos colores, de costumbres exéticas y de musica embriagadora. La
combinacién entre el motivo de la muerte, de lo macabro y de lo grotesco y la gozosa alegria de
lo festivo, constituye una manifestacion simboélica muy apropiada del estado mental
inmediatamente anterior al momento del nacimiento. En este estado, las energias sexuales y
agresivas reprimidas se liberan y el recuerdo de la amenaza de muerte deja de gravitar como una
losa sobre el cuerpo y sobre el psiquismo (1994:138). Los rituales en honor al Dios Dionisio de
la antigua son un claro ejemplo de este tipo de experiencias de las que justamente toma el titulo
“dionisiacas”. En Las bacantes, de Euripides, se encuentran algunos pasajes que aluden al

momento de excitacién de los personajes a causa de Dionisio:

Penteo: Me encontraba ausente de este pais, y ahora me entero de los males
recientes que agitan esta ciudad. De que nuestras mujeres han abandonado
sus hogares por fingidas fiestas baquicas, y corretean por los bosques
sombrios, glorificando con sus danzas a una divinidad de hace poco, a
Dionisio, quienquiera que sea. jLlenas de vino estan en medio de sus
reuniones misticas las jarras; y cada una por su lado se desliza en la soledad
para servir a sus amantes en el lecho, con el pretexto de que son, si, jménades

dedicadas a su culto! Pero anteponen Afrodita a Baco.

Estas experiencias han sido una fuente de inspiracion para todo tipo de artistas, Grof menciona
algunos ejemplos como la intensa atmosfera de emociones rayanas en la locura en las novelas de
Fyodor Dostoievski y muchas de las obras de teatro de William Shakespeare (138). George
Steiner, en su libro To/lstdi y Dostoievski publicado en 1959 reflexiona sobre la cierta “perversion”

y “manifestacion sadica” en las obras de este ultimo:

Las primeras relaciones entre Nastacia y Totski, en F/ idiota, estan basadas en
la corrupcién erética de una muchacha cometida por un amante de edad
madura. Este tema debia ocupar un lugar importante en La vida de un gran
pecador, la novela en cinco partes, proyectada a fines de 1868, de la que Los
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demonios 'y Los hermanos Karamdzov son fragmentos. En aquella novela, el
protagonista debia torturar a una muchacha lisiada y atravesar un periodo de
crueldad y perversion. La “Confesion” de Stavrogin incluye estas ideas y es la
mas hermosa manifestacion de la sadica sensualidad de Dostoievski (2012:

208).

Grof también acude a otros ejemplos en el arte, los dibujos de diabdlicos artefactos bélicos de
Leonardo Da Vinci; las delirantes visiones de pesadilla de Francisco de Goya; el arte macabro
de Hansruedi Giger y el tono general de la pintura surrealista y a las 6peras de Richard Wagner

(1994:142).

3.3.5 EXPERIENCIA TRANSPERSONAL DE CAOS Y DESEQUILIBRIO

Iker Puente menciona que una sensacion de Caos y desequilibrio se hace presente justo antes de
experimentar la disolucién del Yo. Por su parte, Stanislav Grof profundiza mas en definirla y la
vincula con la MPB II (Matriz Perinatal basica en su segunda fase), para él, sus caracteristicas
basicas son: miedo a la muerte, miedo a no regresar y miedo a enloquecer. Este miedo se
acompafia con sufrimiento fisico y emocional. Una vez que este sentimiento esta presente,
advierte, la mente es capaz de fabricar multitud de respuestas para tratar de hallar una
“explicacion” racional a lo que ocurre: la proximidad de un ataque cardiaco, el efecto de una
“sobredosis”, etcétera. Esta sensacion esta muy ligada a la pérdida de toda sensacion de tiempo
lineal y puede llevar al sujeto a la conviccién de que su tormento sera eterno, segin Grof esta es
una conclusién basada en la errénea nocién de que la eternidad es un intervalo de tiempo de
reloj mas que una experiencia de lo atemporal, es decir, la experiencia de estar por completo
fuera de tiempo (1994:111).

El clima de este lobrego mundo subterraneo es opresivo y, en él, la naturaleza esta
ausente o se halla degradada, contaminada o presenta una apariencia peligrosa: ciénagas, rios
hediondos, arboles infernales con venenosos frutos, regiones polares, lagos de fuego y rios de
sangre. En este mundo, uno puede presenciar o padecer torturas o agudos dolores infligidos por
demonios armados con dagas, lanzas u horcas, hervir en calderos o congelarse en regiones

heladas, o sentirse estrangulado y triturado (1994:113).
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En las reflexiones de Grof sobre los estados de conciencia alterados en los que se
experimenta la transpersonalidad, se encuentran referencias a la literatura, asi, por ejemplo, sobre
esta “‘etapa perinatal” como él la asocia, dice que los antiguos griegos parecian estar en estrecho
contacto con esta dimension. Sus tragedias giraban en torno a maldiciones insuperables, a
pecados que se transmitian de una generacion a otra y a la imposibilidad de escapar del propio
destino. Los personajes de la mitologia griega que simbolizan tormentos eternos alcanzan
proporciones épicas: La imagen de Sisifo en las profundidades del infierno tratando inatilmente
de subir una enorme piedra a lo alto de una montafia que cafa cada vez que asomaba la mas leve
esperanza de que estaba progresando; la rueda incandescente y giratoria a la que permanece
atado Ixion por toda la eternidad en las entranas del mundo subterraneo; el suplicio de Tantalo,
condenado a padecer hambre y sed mientras permanece de pie en un estanque de aguas
cristalinas con un apetitoso racimo de uvas pendiendo sobre su cabeza o el encadenamiento de
Prometeo a una roca, torturado por un buitre que se alimenta de su higado (114).

Grof dice que incluso algunos pacientes describen de forma dramatica a este estado
como el Infierno de Dante y consideran que La divina comedia constituye el relato de un viaje de
transformacion y de apertura espiritual. Las novelas de Franz Kafka también se suman a la lista
de referencias que proporciona Grof, sus obras reflejan una culpabilidad y una angustia
insondables; o las novelas de Dostoievski, llenas de sufrimiento, enajenacién y una absurda
crueldad. Ya Steiner habla de ello cuando dice que el alcance de Dostoievski es mucho mayor,
abarca no solo los archipiélagos de los asuntos humanos -lo extremo y las soledades de la
sinrazén- sino también de los continentes (2012:144). Ademas, algunos pasajes de los escritos
de Emile Zola en los que describe los aspectos mas lugubres y repulsivos de la naturaleza humana
pueden asemejarse a esta atmosfera, asi como determinados cuentos de horror de Edgard Allan
Poe, como E/ foso y e/ péndulo. Las maldiciones del holandés y del judio errante Asuero,
condenados a vivir y vagar eternamente hasta el fin de los tiempos (1994:117).

En conclusion, de acuerdo con la teorfa de Grof, cada etapa del nacimiento biolégico
tiene una contrapartida espiritual especifica: para la existencia intrauterina, libre de
perturbaciones, es la experiencia de la unidad césmica; el comienzo del parto encuentra su
paralelo en sentimientos de ser devorado por el universo; la primera etapa clinica del parto, las
contracciones en un sistema uterino cerrado, se corresponde con la experiencia de «no hallar

salida» o el infierno; la propulsion a través del canal de nacimiento, en la segunda etapa clinica
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del parto, tiene su analogo espiritual en la pugna muerte-renacimiento, y el equivalente metafisico
de la terminacién del proceso de nacimiento y de los acontecimientos de la tercera etapa clinica
del parto es la experiencia de la muerte y el renacimiento del ego (1982: 137). Estas etapas
vinculadas a las diversas vivencias de la transpersonalidad ciertamente arrojan informacién para
comprender las distintas experiencias de transpersonalidad que se expresan en la literatura, en

este caso, especificamente en el personaje posmoderno de la dramaturgia hibrida.
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3.4 LATRANSPERSONALIDAD Y LA DISOLUCION DEL
Yo

jQuién sabe si nada ha existido! ¢Quién sabe si he sufrido solamente una lenta y gran
disolucién? ¢Y que mi lucha contra esa desintegracion sea esta: la de intentar ahora darle una
forma? Una forma circunscribe el caos, una forma da estructura a la sustancia amorfa; la visién
de una carne infinita es la visién de los locos, pero si cortase yo la carne en pedazos y los
distribuyese a lo largo de los dias y segun los apetitos, entonces no serfa ya la perdicion y la
locura: serfa nuevamente la vida humanizada.

(Clarice Lispector, en La pasiin segrin G.H)

Otro de los estados que suceden en la experiencia transpersonal es la disolucion del Yo. En las
experiencias transpersonales superiores, las vivencias de trascendencia de los limites del Yo o la
identidad se vive como autorrealizacion, pero esta reflexiéon también toma en cuenta los que
corresponden a un limite mas profundo y decadente, es decir, en los que se da la disolucién del
Yo de manera oscura, en la que la persona que lo experimenta sufre un descontrol, caos o
desequilibrio. En otras palabras, se trata de aplicar el lente observatorio a unos personajes
sanamente realizados que han experimentado cierta trascendencia, pero también de otros
carentes de una identidad en un mundo para el que no encuentran un significado.

La disolucién del Yo, en cualquier nivel transpersonal, implica pasar el limite del si
mismo, nombrada personalidad, conciencia de identidad o Ego. Tal disolucién sucede en el nivel
de la mente. En ella, tanto la sombra como el cuerpo, aparecen como externos al si mismo, como
algo extranjero, extrafio, ajeno y, puede sentirse como potencialmente amenazante. G.H, el
personaje de la novela de Clarice Lispector, cuando trasciende el limite de lo conocido, siente
miedo; este nivel de la transpersonalidad implica una desintegraciéon a la que muchos temen y

los lleva a querer regresar a la conciencia habitual.

Al menos no estas solo, como yo lo estaba ayer, y ayer yo solo rezaba para

poder al menos salir viva del interior. Y no solamente viva —como aquella
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cucaracha primariamente monstruosa—, sino organizadamente viva como una
persona.

La identidad me esta prohibida, lo sé. Mas voy a arriesgarme porque confio
en mi cobardfa futura, y sera mi cobardia esencial lo que me reorganizara de

nuevo como persona (1964: pos.1079) .

La disolucion del Yo es el paso de la conciencia personal a la “conciencia” transpersonal. Esta
trascendencia debe interpretarse como la muerte del ego en su viaje hacia la percepcion unitaria
del sujeto cognoscente con el mundo, donde las emociones egoistas e individualistas dejan paso
a algo mas grande. Se podria interpretar como un viaje similar al descrito como salida del mundo
de las sombras en el Mito de la caverna de Platon. De las experiencias compartidas con Grof, se
cita a continuacién un extracto que describe la sensacion de unidad en la que finaliza la disolucién
del Yo como se acaba de plantear, pero que ademas aborda la sensacién de descubrir en la

trascendencia una informacion clasificada que se nos es revelada como la mas grande verdad:

“Luego no sucedié nada concreto, sélo una sensaciéon de unidad con la
naturaleza y el universo bafiado en una luz dorada cuya intensidad se
amortiguaba lentamente. La experiencia finalizé y regresé de mala gana a su
estado habitual de conciencia. Mientras esto ocurria, sentia que acababa de
atravesar una experiencia trascendente y que jamas volverfa a ser el mismo.
La armonia y la aceptacion era total y tenfa una vision global indescriptible de

la existencia (1994: 79).

En su articulo Psicologia Perenne: el espectro de la conciencia, Ken Wilber subraya que el espectro de la
conciencia es una aproximaciéon pluridimensional a la identidad del hombre; para ello sefiala
varios niveles del espectro marcados por un sentimiento de identidad individual diferente y
facilmente reconocido, que a través de varias gradaciones o bandas desciende desde la identidad
suprema de la conciencia cdsmica hasta el sentimiento de identidad drasticamente reducido que

se asocia a la conciencia del yo. Entre estos numerosos niveles o bandas de conciencia, elige los
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principales para estudiarlos en relacion con la psychologia perennis®. Estos son: el nivel de la mente,
el nivel existencial, el nivel del Ego, el nivel de la sombra. A continuacién, se expone en qué
consiste cada una, pero al contrario de Wilber, se presentan “in crescendo”, del nivel mas basico
y concreto de la conciencia del Yo hasta el nivel mas supremo donde se da la completa

disolucion.

1. Nivel de la sombra

A este nivel corresponde la parte “oscura” e indeseable del ser humano, tiene que ver con la
supresion que realiza el sujeto al seleccionar ciertas partes de su psique para identificarse como
lo que comunmente llamara su “persona”. En ciertas circunstancias, el hombre puede alienar
diversos aspectos de su propia psique, desidentificarse de ellos y reducir asi su esfera de identidad
a solo partes del ego, a las cuales se les refiere con el nombre de “persona”. En este nivel el
hombre se identifica con una imagen de si mismo empobrecida e inexacta, mientras que el resto
de sus tendencias fisicas, o sea, las consideradas demasiado dolorosas, “malas” o indeseables,
quedan alienadas como contenidos de la sombra (1982: 112). Un ejemplo de ello es Dr. Jeky/l y
Mr. Hyde de R.LL Stevenson, novela que plantea el conflicto del personaje por el deseo de
conseguir una disociacion de las dos tendencias que habitan en su conciencia, su personalidad y

su sombra, dos gemelos, como Jekyll lo llama:

Fue una maldicion para el género humano que estas dos gavillas
incongruentes fuesen atadas en una sola..., que estos gemelos que son dos
polos opuestos tengan que luchar continuamente dentro del angustiado seno

de la conciencia. ;Cémo podrian ser disociados?

8A pattir de lo que Huxley llam¢ «filosofia perenne», una doctrina universal referente a la naturaleza del hombre y
de la realidad que se oculta en el corazén mismo de toda tradicién metafisica importante. [...] corresponde lo que
Ken Wilber llama una «psicologia perenne», una visiéon universal referente a la naturaleza de la conciencia humana
que expresa las mismas intuiciones que la filosoffa perenne, pero en un lenguaje mas decididamente psicolégico
(1982:108).
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Siguiendo a Jung, Ana Iribas (2017) dice que sombra es un arquetipo de la personalidad que
contiene todo aquello que es incompatible con la identidad y la forma de vida consciente. Es,
por lo tanto, una compensaciéon de la personalidad consciente. Constituye una especie de
personalidad auténoma e inconsciente que suele incorporar los rasgos opuestos a las
caracteristicas de nuestra autoimagen. Suele estar ligada a los instintos menos aceptados
socialmente y a aquello con lo que no se suele identificarse o excluirse, aunque también incluye
aspectos no desarrollados que no tienen por qué ser negativos. En su aspecto personal, la sombra
es, pues, el reverso de lo que se considera que es la persona. Como arquetipo del inconsciente
colectivo suele ser mas evidente su sesgo negativo: se constela en figuras del adversario y del mal
en el mundo. La sombra es un reto en la maduracion personal. Cuando no esta integrada, tiende

(13

a ser proyectada al exterior, sobre personas, cosas o acontecimientos. Por el contrario, “el
encuentro consigo mismo significa en primer término el encuentro con la propia sombra”, tal

como lo senala Jung:

“El espejo no favorece [...] y muestra el verdadero rostro. Esa es la primera
prueba de coraje en el camino interior; una prueba que basta para asustar a la
mayotfa, pues el encuentro consigo mismo es una de las cosas mas
desagradables y el hombre lo evita en tanto puede proyectar todo lo negativo
sobre su mundo circundante. Si uno esta en situaciéon de ver su propia sombra
y soportar [...] saber que la tiene, solo se ha cumplido una pequefia parte de la
tarea; al menos se ha trascendido lo inconsciente personal. Pero la sombra es
una parte viviente de la personalidad y quiere entonces vivir de alguna forma.

No es posible rechazarla ni esquivarla inofensivamente” (2017: 118)

2. Nivel del Ego

En este nivel el hombre no se siente directamente identificado con su organismo psicosomatico.
Mas bien, por diversas razones se identifica exclusivamente con una representaciéon o imagen
mental mas o menos precisa de su organismo total. En otras palabras, se identifica con su Ego.
Se trata de la imagen que el humano concibe de si mismo de manera simbdlica y que, aunque es

consciente de que tiene un cuerpo, no se identifica en él:
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Su organismo total queda asi escindido en una “psique” desencarnada, el
espiritu del mecanismo, y un “soma”, «pobre hermano asno», escisioén en la
cual el hombre se identifica directamente con la psique, la mente, el ego... Un
hecho que deja traslucir cuando, en vez de decir «soy un cuerpor, dice «tengo
un cuerpoy. Siente que existe en su cuerpo y no como su cuerpo. Este nivel
se identifica casi exclusivamente con una imagen mental de la totalidad del
organismo psicofisico del hombre y, por ende, en él predominan los procesos

intelectuales y simbdlicos (Wilber, 1982: 112).

3. Nivel existencial

Este nivel estd asociado a una configuracion fundamentalmente social y cultural del ser humano,
es pautado por un orden previamente establecido, lo que supone la filtraciéon de preceptos
basicos de la “persona”, es decir, de lo que ese ser “persona” se ha constituido de acuerdo a

ciertas ideologfas.

Los “limites superiores” del nivel existencial contienen las bandas biosociales,
la matriz internalizada de las premisas culturales, las relaciones familiares y
barnices sociales, asi como instituciones sociales de tan difundida influencia
como el lenguaje, la logica, la ética, el derecho..., que actian efectivamente de
manera tal que colorean y moldean profundamente el sentido de existencia

basico del organismo (Wilber, 1982: 111).

En este nivel existencial el hombre se encuentra en una aterrorizada huida ante la muerte, y de
esta misma huida de la muerte resulta la creacién de una imagen idealizada de si mismo, que es
el “ego”; pues el ego, al estar compuesto esencialmente de simbolos fijos y estables, parece
prometer al hombre algo que su simple carne no le asegura: la evasion perdurable de la muerte,
encarnada en imagenes estaticas. “La verdad del asunto, de acuerdo con la tltima teorfa de Freud,
es que la estructura peculiar del ego humano resulta de su incapacidad para aceptar la realidad, y
especificamente la suprema realidad de la muerte” (Brown, 1959:159). De aqui que su identidad

se desplace de su organismo psicofisico total a la representacion mental que ¢él tiene de ese

197



organismo, con lo que se crea el siguiente nivel importante del espectro: el nivel del Ego, el
hombre identificado con una imagen simbélica de si mismo que contrapone a su cuerpo mortal

(1982:114).

4. FEl nivel de la mente

Este es el nivel mas elevado, donde se logra en plenitud la disolucién del Yo. En este nivel el
hombre se identifica con el universo, el todo, o mas bien él es el todo. De acuerdo con la
psicologfa perenne, este nivel no es un estado anormal de la conciencia, ni siquiera un estado
alterado de conciencia, sino mas bien el “anico” estado “real” de la conciencia, ya que todos los
otros son esencialmente ilusiones. Este es, pues, el nivel de la Mente, de la conciencia césmica,
de la suprema identidad del hombre.

Ahora bien, si es verdad que el nivel de la mente es la Gnica realidad, ¢qué pasa con los
demas niveles anunciados? Ken Wilber hace esta pregunta y la respuesta la retoma de lo que

ofrece la psicologia perenne de acuerdo a la doctrina de “maya”.

Maya es cualquier experiencia o vivencia constituida por el dualismo o que
tiene su origen en ¢l (especificamente, en el dualismo primario de sujeto frente
a objeto). De acuerdo con Deutsch (1969, p. 28), «maya es toda experiencia
que esta constituida por la divisién entre sujeto y objeto, entre el si mismo y
lo que no lo es, y que se sigue de ella». La psicologia perenne declara que todo
dualismo es no tanto irreal como ilusorio. [...] El hecho de dividir el mundo
entre el que mira y lo mirado introduce una divisién sélo aparente y no real,
dado que el mundo sigue siendo indistinto de si mismo. En otras palabras,
que el dualismo es ilusorio: parece que existiera, pero sigue estando vacio de

realidad (1982: 112)

Los diversos niveles de conciencia (excepto el de la propia Mente) son productos de maya o el
dualismo, deben existir solamente de manera ilusoria, en tanto que la realidad de cada nivel sigue
siendo siempre la Mente. La filosoffa perenne se refiere simboélicamente al dualismo o acto de

separacion original como la separacion del cielo y la tierra, lo masculino y lo femenino, el Sol y
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la Luna. Es importante sefalar en este punto, de acuerdo a las palabras de Ramén Ramos, que
“muchos han sido los que han abordado este tema con prejuicios, suponiendo que deben tomar
partido por una u otra forma de entender al ser humano en una cultura como la occidental en la
que, a pesar de los esfuerzos de muchos pensadores, aun no ha sido posible superar el dualismo
cartesiano” (2008:01).

Estos preceptos son importantes al momento de reflexionar sobre la disolucién del Yo,
porque en ella, la linea que separa el sujeto del objeto, asi como todo par que implique el

dualismo, es difuminada. Grof nos dice sobre el dualismo:

“Si uno conecta con un perfodo de la vida intrauterina en la que no existfan
perturbaciones, las experiencias estan asociadas a un estado de conciencia
beatifico en el que no existe la menor dualidad entre sujeto y objeto. Se trata
de un estado «oceanicon carente de fronteras en el que no hay diferencia entre
nosotros mismos y el organismo materno o el mundo externo que nos rodea”

(Grof, 1994: 84).

Este dualismo primario separa al que mira de lo mirado, al sujeto del objeto, crea
simultaneamente el espacio. Y en el nivel existencial se identifica exclusivamente con su
organismo, tal como este existe en el espacio y en el tiempo. En el apartado anterior la
modificacién del tiempo y el espacio son las principales nociones que se alteran cuando se inicia
un estado alterado de conciencia y transpersonal.

Es importante sefialar que estos niveles del espectro de la conciencia que se ha abordado
de acuerdo con Wilber, se funden y matizan infinitamente unos en otros y de ninguna manera
es posible separarlos entre si. Estos niveles son visualizados como un fenémeno del descenso
espontaneo, al que asume como inherente en toda persona. Es, ademas, un analogo de las
necesidades jerarquicas de Maslow; de acuerdo a la siguiente comparacién: necesidades
neurdticas (nivel de la sombra), necesidades basicas (niveles del ego y existencial) y
metanecesidades (bandas transpersonales; ahi la Mente no tiene necesidades, porque fuera de
ella no hay nada) (1982: 124).

Otro de los estudios sobre la teorfa transpersonal consultados es el de Roger Walsh y

Frances Vaughan. Para estos autores, un modelo transpersonal considera a nuestra conciencia
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habitual inundada por un flujo continuo de pensamientos y fantasias que se ordenan en cuatro
dimensiones principales, estos son: la conciencia, el condicionamiento, la personalidad y la
identidad (1982: 75). Estas dimensiones son similares a los niveles que se acaban de reflexionar
de acuerdo con Wilber, niveles de la conciencia que son ilusorias y por las que se pasan antes de
llegar a trascender a un nivel mental.

Wals y Vaugman mencionan que psicologias tradicionales han definido el nivel de la
identidad como un proceso inconsciente en el cual el individuo se asemeja a alguna cosa o siente
como alguna otra persona. Las psicologfas transpersonales y las orientales también reconocen la
identificacién externa, pero sostienen que la identificacién con procesos y fenémenos internos
(intrapsiquicos) es aun mas importante. Aseguran que por lo general la mente esta llena de estas
ideas con las cuales nos identificamos sin saberlo, lo que hace obvio que el estado de conciencia
habitual sea un estado en el que sea de hipnosis. Por ende, los pensamientos de los cuales todavia
no se han desindentificado crean el propio estado de conciencia, “nuestra identidad y nuestra
realidad” (1982: 82). Y, conforme se autodespojen de esas ilusiones preconcebidas, se alcanzara
estar mas lejos del “Yo” y se dara la disolucion. Se cita al personaje de La pasion segiin G.H, como

ella misma lo expresa:

No era utilizando como instrumento ninguno de mis atributos como estaba
yo en trance de alcanzar el misterioso fuego tranquilo de aquello que es un
plasma; fue exactamente despojandome de todos los atributos, y continuando
con mis entrafias vivas solamente. Para llegar a eso, abandonaba mi
organizacion humana; para entrar en esa cosa monstruosa que es mi

neutralidad viva (1964:pos.1070).

Ken Wilber dice que esta tarea del despertar puede considerarse, desde cierta perspectiva, como
una desidentificacién progresiva respecto del contenido mental en general y de los pensamientos
en particular. Se trata de un proceso lento y arduo en el cual un refinamiento gradual de la
percepciéon da como resultado que la percataciéon se vaya despojando de capas o niveles de
identificacién cada vez mas sutiles. Esto representa un cambio de conciencia radical y duradero,
conocido con diversos nombres, como iluminacién o liberacién. Como ya no existe ninguna
identificacion exclusiva con nada, queda trascendida la dicotomia yo/no yo, y la persona se
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autovivencia a la vez como nada y todo que, al estar identificada al mismo tiempo con ningun
sitio y con todos los sitios, en ninguna parte y en todas partes, su vivencia es la de haber
trascendido el espacio y la ubicacion.

En la medida en que las personas se encuentran en el estado de conciencia conocido
como iluminacién, se experimentan como pura percatacion, como todo y nada, como el universo
entero, incondicionado, inmutable, eterno y en unidad con todos los otros, se autovivencian
también en su unidad con Dios. Aqui, Dios no implica ninguna persona o cosa que esté “fuera”,
sino mas bien la vivencia directa de ser todo lo que existe. En las profundidades mas hondas de
la psique humana, cuando se han abandonado todas las identificaciones limitadoras, la
percatacion no encuentra limites a la identidad y se autovivencia directamente como aquello que
trasciende los limites del tiempo o del espacio, aquello a lo cual la humanidad ha llamado
tradicionalmente Dios (1982: 86). Ademas, de acuerdo a lo que se ha visto hasta ahora, la
trascendencia podria conllevar una identificacién con el objeto o incluso con un estado liquido

0 gaseoso, fundirse en él, ser uno mismo.

Perdi6 la sensacion de individualidad, su ego se disolvid y se transformé en
todo lo existente. A veces esa experiencia era intangible y desprovista de
contenido, otras, en cambio, iba acompafiada de todo tipo de visiones
beatificas: imagenes arquetipicas del Paraiso, el cuerno de la abundancia, la
Edad de Oro o la Naturaleza sin macula. Se convirtié en pez nadando entre
aguas cristalinas, fue mariposa revoloteando sobre las laderas de las montafias,
se transformé en gaviota precipitandose sobre la superficie del océano. Fue
océano, animal, planta, nube y, a veces, lo fue todo al mismo tiempo (Grof,

1994: 79).

La disolucién del yo puede interpretarse como una fusiéon de sujeto y objeto que no implica
pérdida de subjetividad, sino que mas bien parece su extension infinita. De acuerdo a Wilber,
esta es una caracteristica general de las bandas transpersonales que se puede traducirse en una
suspension de todos los dualismos. Esto incluye necesariamente los dualismos de la persona
frente a la sombra, tanto como del ego frente al cuerpo. Al socavar estos dualismos se socava

simultaneamente el basamento de las neurosis individuales, tanto del yo como existenciales. Es
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decir, al reconocer en la propia identidad una profundidad que trasciende el propio ser individual
y separado, una persona puede trascender mas facilmente sus neurosis individuales y separadas,
pues asi ya no se identifica exclusivamente con su solo sentimiento de ser separada y, por ende,

ya no esta atada exclusivamente a sus problemas puramente personales (1982:120)

Pero ahora, es en esta actualidad neutra de la Naturaleza y de la cucaracha y
del sonido vivo de mi cuerpo como quiero conocer el amor. Y quiero saber
si la esperanza era un compromiso con lo imposible. O bien si era una puesta
al dia de lo que es posible ya, y que no conozco ni tengo por causa del miedo.
Quiero el tiempo presente que no tiene promesas, que es, que esta siendo.
Este es el nucleo de lo que quiero y temo. Este es el nicleo que jamas quise

(Lispector, 1964. Pos. 954)

Una de las claves fundamentales de la ensefianza budista, y a la que aluden Walsh y Vaugman
para comprender la trascendencia de la conciencia, es la “impermanencia”, que significa aceptar
que todo cambia, que nada sigue siendo lo mismo. Darse cuenta de ello, dicen, puede convertirse
en una de las principales fuerzas que estimula a los meditadores avanzados a trascender todos
los procesos mentales y alcanzar el estado, inmutable e incondicionado, del nirvana. En este
estado final de percatacion pura, como ya no hay identificaciéon con la mente, no hay sensacion
de estar identificado con el cambio. El tiempo es una funcién del cambio, y de esto resulta una
experiencia de estar fuera del tiempo, o de trascenderlo, que se vivencia como eternidad, la
eternidad del ahora inmutable, y a partir de esta perspectiva se percibe al tiempo como un
producto ilusorio de la identificacién (1982: 84). Esta nueva forma de percibir el tiempo

intangible, inalcanzable o inmedible, G.H lo expresa de la siguiente manera:

porque mi alma es tan ilimitada que ya no es yo, y porque esta tan allende de
mi, siempre estoy lejos de mi misma, me soy inalcanzable como me es
inalcanzable un astro. Me contorsiono para conseguir alcanzar el tiempo
actual que me rodea, pero sigo lejana en relacién con este mismo instante

(1964: pos.1355).
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Una persona en este estado se autovivencia como pura percataciéon en unidad con todo, sin ser
con todo cosa alguna, cada persona se experimenta también como lo mismo que las demas
personas. Si se parte de este estado de conciencia, las palabras con que los misticos proclaman
» s . S . .
que “somos uno” tienen perfecto sentido como experiencia literal. Si no hay nada que exista
salvo el propio si mismo, la idea de hacer dafio a “otros” no tiene sentido alguno y se dice que
una ocurrencia tal ni siquiera se da. En lo que se refiere a los otros, las expresiones naturales de

este estado son mas bien el amor y la compasion (1982: 85).

Yo, cuerpo neutro de cucarachas, yo con una vida que finalmente no me huye,
pues por fin la veo fuera de mi; yo soy la cucaracha, soy mi pierna; soy mis
cabellos, soy la franja de luz mas blanca en el revoco de la pared; soy cada
trozo infernal de mi misma; la vida en mi es tan insistente que si me cortasen
en dos, como a una lagartija, los pedazos seguirfan estremeciéndose y
moviéndose. Soy el silencio grabado en una pared, y la mariposa mas antigua
revolotea y se me enfrenta: la misma de siempre. Desde el nacer hasta el morir,
esto es lo que yo llamo humano en mi, y nunca moriré propiamente (1964:

p0s.709)

De acuerdo a los resultados que Stanislav Grof ha expuesto con sus investigaciones de
experiencias transpersonales con LSD, dice que el denominador comun de este grupo de
fenémenos, por demas rico y ramificado, es la sensacién que tiene el individuo de que su
conciencia se expande mas alld de los limites habituales del ego y de las limitaciones del tiempo
y el espacio (1982: 138). Menciona las diversas experiencias o vivencias transpersonales que
pueden suceder. Y agrega a ello que un grupo importante de vivencias transpersonales que se
dan en las sesiones con LSD esta constituido por los fenémenos que Jung designé con los
nombres de imagenes primordiales, dominantes del inconsciente colectivo o arquetipos. En
algunos de los arquetipos mas universales, el sujeto puede identificarse con los papeles de la
Madre, el Padre, el Nino, la Mujer, el Hombre o el Amante. Muchos papeles sumamente
universalizados se perciben como sagrados, por ejemplo, los arquetipos de la Gran Madre, La
Madtre Terrible, la Madre Tierra, la Madre Naturaleza, el Gran Hermafrodita o el Hombte
Cosmico. Los arquetipos que representan ciertos aspectos de la personalidad del sujeto, como
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pueden serlo la Sombra, el Animus y el Anima o la Persona, también son bastante comunes en
las sesiones avanzadas con LSD (1982: 140).

La transpersonalidad como estados limite superiores es un territorio apenas explorado.
En este campo primero habrfa que establecer qué exactamente es lo que constituye una
personalidad de orden superior. Para Ken Wilber, aquellos que han considerado este problema
han sugerido que los misticos y sabios mas grandes del mundo (Buda, LaoTse, Sécrates,
Aurobindo) representan algunas de las etapas realmente supremas de la evoluciéon humana.
“Bergson dijo exactamente lo mismo, y también lo expresaron asi Toynbee y Tolstoi, James y
Schopenhauer, Nietzsche y Maslow”. Segin Wilber, si tales estudios de los estados superiores se
suman los estados/niveles inferiores e intermedios que la psicologia occidental ha estudiado y
descrito tan minuciosamente, se llegarfa a un modelo bastante bien equilibrado y amplio del
espectro de la conciencia (1982: 147).

Respecto a ello y con la intencién de abarcar todos los niveles transpersonales posibles
en que se da la disolucion del Yo, en las paginas que siguen se propone un breve estudio desde
la 6ptica de la psicopatologia de la conciencia del Yo, de acuerdo a Ramén Ramos (2008). Para
este autor, algunas palabras como alienacion, autismo, desrealizacion, onirismo, automatismo,
disociacion, se ajustan a las vivencias de unos personajes carentes de una identidad en un mundo
para el que no encuentran un significado. Las preocupaciones en torno a la conciencia moral o
la esencia del hombre o el recurso a las tipologias, dejan paso a unos personajes que se enfrentan
al peligro de la desintegracion de la conciencia (2008:2). Uno de estos ejemplos que traducen en
mayor medida una desestructuraciéon de la conciencia por afectacion de las dimensiones en un
nivel inferior se muestra en un fragmento del relato de Edgar Allan Poe, La caida de la casa Usher.
En este cuento el narrador relata su estadia en la casa de su amigo Roderick Usher quien lo llama
a su lado al hallarse aquejado de un extrafio desorden mental. Se muestra la cita de acuerdo a

Ramos:

Recuerdo bien que las sugestiones nacidas de esta balada nos lanzaron a una
corriente de pensamientos donde se manifesté una opinién de Usher que
menciono, no por su novedad (pues otros hombres han pensado asi), sino
para explicar la obstinacién con que la defendié. En lineas generales afirmaba
la sensibilidad de todos los seres vegetales. Pero en su desordenada fantasia la

idea habfa asumido un caracter mas audaz e invadia, bajo ciertas condiciones,
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el reino de lo inorganico. Me faltan palabras para expresar todo el alcance, o
el vehemente abandono de su persuasion. La creencia, sin embargo, se
vinculaba (como ya lo he insinuado) con las piedras grises de la casa de sus
antepasados. Las condiciones de la sensibilidad habfan sido satisfechas,
imaginaba ¢él, por el método de colocaciéon de esas piedras, por el orden en
que estaban dispuestas, asi como por los numerosos hongos que las cubrfan
y los marchitos arboles circundantes, pero, sobre todo, por la prolongacion
inmodificada de este orden y su duplicacion en las quietas aguas del estanque.
Su evidencia -la evidencia de esa sensibilidad- podia comprobarse, dijo (y al
oirlo me estremeci), en la gradual pero segura condensacién de una atmosfera
propia en torno a las aguas y a los muros. El resultado era discernible, anadio,
en esa silenciosa, mas importuna y terrible influencia que durante siglos habia
modelado los destinos de la familia, haciendo de él eso que ahora estaba yo
viendo, eso que ¢l era. Tales opiniones no necesitan comentario, y no haré

ninguno (2008:3).

En la hipocondria de Usher, a juicio de Ramos, aparece una perturbacion de las dimensiones
basicas de la conciencia acerca del propio yo que lo imposibilita para ejercer su libre albedrio al
sentirse ligado al destino de la casa. Usher asimila su existencia a la de las piedras que conforman
la casa y la vegetacion que crece sobre estas, al prestarles a estas animas se la resta a si mismo.
Hay una afectacion de su identidad como individuo (ya no es ¢l sino que es un momento de su
linaje, su identidad no le pertenece, ha sido modelada por la influencia de la casa a lo largo de los
siglos), él, su hermana gemela, también enferma, y la casa son la misma cosa. La perplejidad ante
esta vivencia lo conduce a la inmovilidad, a la espera, al aislamiento, esas piedras a las cuales
atribuye conciencia han sustituido a su propio yo.

Otra de las obras a las que recurre Ramos para ver personajes que experimenta una
disolucién del Yo en estados alterados de conciencia es La metamorfosis. De entrada, se podria
asegurar que en las primeras paginas de la novela se producen lo que algunos han interpretado
como la toma de conciencia de su verdadera identidad por parte del protagonista, “un viajante

que ha consagrado todos los esfuerzos de su vida a no defraudar a su familia, que ha sacrificado
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sus deseos a la sumisién a su padre y a sus jefes lo que lo ha transformado finalmente en lo que
es: un insecto”. Segin Ramos, esta interpretacién harfa pensar en la preservacion de las
dimensiones basicas de la conciencia del yo: existe una coherencia, una continuidad, una
preservacion de la identidad. Lo que parece una transformacion del modo de ser es simplemente
un descubrimiento, lo que esta afectado es la imagen de si mismo, la ruptura se produce por la
subita aparicién en la conciencia de este conocimiento sobre si mismo en el devenir de la historia
del personaje. Pero invita a hacer una lectura un poco distinta e interpretar que lo que le sucede
a Gregorio Samsa es una verdadera transformacion, una degeneraciéon completa de la persona,
que realmente se va invistiendo de una conciencia animal. Tanto para él como para los demas
protagonistas, lo que va quedando son los instintos y los comportamientos propios del insecto
en que se ha transformado. Samsa deja de ser él y todo vestigio de su vida anterior se va alejando,
se opera el cambio mas desgarrador, ya no es capaz de comunicarse y todo lo que sale por su
boca no son mas que unos sonidos desagradables e ininteligibles, con la pérdida del lenguaje el
personaje queda confinado a una vivencia autistica y desrealizada de una existencia que ha
perdido cualquier significacién y que debe extinguirse (2008: 5).

Para efectos de esta reflexion y en consecuencia del analisis de acuerdo Ramoén Ramos,
se cita nuevamente al personaje de G.H que, aunque no esta habitada en un insecto, nos habla
de la desintegracion humana (interpretada aqui como disolucién del Yo) y de la transformacion

que siente a partir de verse frente a una cucaracha:

Es que, por el momento, la metamorfosis de mi en mi misma no tiene sentido
alguno. Es una metamorfosis donde pierdo todo lo que tenia, y lo que tenia
era yo; solo tengo lo que soy. Y ahora, ¢squé soy? Soy: estar de pie ante un
espanto. Soy: lo que he visto. No entiendo y temo entender, la materia del

mundo me espanta, con sus planetas y sus cucarachas (1964: Pos.720).

La disolucién del Yo, como se ha podido observar, se trata del proceso de despojamiento de
nuestra “persona’-o lo que creemos de ella-. En los ejemplos que se han planteado, la disolucién
del Yo se traduce como la disoluciéon del sujeto, el despojo de si o la despersonalizacion, que se
dan en experiencias limite de autorrealizaciéon o, en caso contrario, en experiencias limite en

donde los personajes se encuentran en una profundidad decadente u oscura, tal que por eso

206



mismo experimentan una disolucién de identidad. La disolucién de Yo significa trascender al
nivel mental. Es una experiencia transpersonal en la que la disolucién del yo implica borrar la

linea que separa al sujeto del objeto y entregarnos a una sensacion de unidad mucho mayor.
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3.51LA TRANSPERSONALIDAD EN LOS
PERSONAJES POSMODERNOS DE 1A
DRAMATURGIA HiBRIDA

NOTA INTRODUCTORIA

Los tipos de transpersonalidad que se pueden experimentar, asi como las caracteristicas de estos
estados no ordinarios de la conciencia, se analizaran en los personajes de algunas dramaturgias
hibridas de la posmodernidad. Las obras que se abordan son DHI. de Luis Eduardo Yee y E/
miisterio de Abel Brockenhans de Martin Zapata. En la primera se trata del personaje Félix, narrador
y protagonista de la historia; en la segunda, de Abel Brockenhaus y de Cain, su sombra.

En relacion a la estructura y el estilo dramatico de estas obras, en DHI. es mas evidente
el recurso narrativo apoyado en el personaje; de manera mas tradicional es presentada la obra de
Zapata, puesto que estd regida en su totalidad por el sistema dialogal, aunque se puede notar que
algunos son parlamentos narrados y en otros momentos las acotaciones cruzan la simple funcién
informativa y tienden a la narracién. En el caso de Zapata, se tomaron en cuenta sus obras Sonefo
para dos almas en vilo y Camino a Ford Collins para dialogar con la que en primer lugar se seleccioné
para el analisis, debido a que entre las tres comparten caracteristicas que tienen que ver con la
transpersonalidad y que se presenta en siguientes paginas.

En ambas obras, tanto en la de Luis Eduardo Yee como en la de Martin Zapata, se
muestran sus personajes complejos y psicologicamente enriquecidos. Los estados
transpersonales que experimentan se dan de diferente manera y son también distintos en cuanto

a sus caracteristicas.
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3.6LA TRANSPERSONALIDAD EN EL
PERSONAJE FELIX DE LA OBRA DHI. DE
LUIS EDUARDO YEE

El suefo es la puerta mas pequefa para penetrar en el santuario mas recoéndito y
profundo del alma y acceder a esa noche césmica primordial en la que descansa desde
mucho antes de que existiera un ego consciente y que se extiende mucho mas alla de lo
que el ego consciente podra jamas alcanzar.

Carl Gustav Jung

Dentro de las primeras caracteristicas de un estado de conciencia alterado para dar paso a una
transpersonalidad se ha dicho que se experimentan los cambios en el flujo del pensamiento, en
la percepcion de la realidad y a nivel fisico emocional, esto se traduce por sobre todo en la
alteracion del tiempo y el espacio que en nuestra realidad inmediata se tienen por establecidos, y
esa es la “estabilidad” en la tierra. En un estado alterado de conciencia -poco importa si se haya
llegado ahf a través de una droga, de una meditacion o, incluso, de los suefos- es relevante saber
cémo se experimentan los cambios de la percepcion del tiempo y el espacio, qué tipo de
sensacion se percibe en el nivel temporal y en el espacial. En este sentido, como se anoto
anteriormente, en una transpersonalidad la relevancia de estos conceptos se pierde y adquiere
mayor importancia la subjetividad del que lo experimenta. En la obra DHI. de Luis Eduardo
Yee, el personaje protagonista nos recibe con el relato de un suefio, un estado de conciencia
alterado en donde experimenta una transpersonalidad. Ahi, el personaje, quien se llama Félix, no

pierde la percepcion de la espacialidad ni del tiempo, sino que tal percepcion se ve alterada:

Seguramente voy a mas de 160 kilémetros por hora. El proceso de
convertirme en un papalote abandonado al aire esta por terminar. Lo que
comenzo6 con la transformacién de mis huesos en delgados palitos de madera
y sigui6 con la conversiéon molecular de todos mis 6rganos internos en papel
china de colores brillantes esta por entrar en su etapa final. Siento como mis
ufias, pestafias y cabello comienzan a mutar en pequefias y hermosas formas
que adornaran mi esbelta figura de papalote mientras recorro a velocidades
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encabronadas todas las delegaciones, estados, municipios, pafses y
continentes de todo el jodido mundo. Veo pasar las cosas cada vez mas
rapido, cada vez mas lejos, cada vez mas pequenas. Por un momento me da
miedo estrellarme contra un avién, pero una humedad asquerosa me distrae.

Nunca me ha gustado la humedad.

En el primer apartado de este capitulo, de acuerdo con Huxley, el cambio que se da al entrar a
un estado de conciencia alterado, sucede en el plano objetivo y, es importante volver a decitlo,
no se pierde el sentido del tiempo ni del espacio, sino que se altera y lo que se pierde es la
relevancia de sus conceptos. En el personaje que comienza la obra DHL. con el relato de su
suefo, se nota claramente en la primera oracién como el sentido del tiempo esta presente, el
personaje siente ir a una velocidad de 160 kilémetros por hora, pero se trata de un estado del
tiempo alterado, es imposible que suceda en el plano objetivo, esta apreciacion anormal del
tiempo sélo puede suceder en el plano transpersonal, asi, el personaje recorre a gran velocidad
todo el mundo. Grof sefiala que en las dimensiones transpersonales de la conciencia se puede
crear y experimentar un numero ilimitado de tiempos y de espacios, que en esos mundos un
segundo puede ser una eternidad y que existen diferencias sutiles en las que experimentamos la
desapariciéon de estas fronteras. Con esto se recalca que el cambio de percepciéon no anula la
categoria de espacio ni de tiempo, sino que la mente se interesa mas en el ser y el significado. Si
notamos, en la cita anterior, el personaje describe en el relato la mutacién que experimenta. A
esta transformacion que deberfamos traducir en fusién con algo mas para llegar a un estado de
unidad, se ha visto en el primer apartado de este capitulo como segunda caracteristica al
momento de experimentar la transpersonalidad. Significa, en palabras de Grof, una “experiencia
césmica” y se caracteriza por “carecer de contenido y abarcar, al mismo tiempo, a todo lo que
es” y se puede sentir que se carece de ego y experimentar que la conciencia se ha expandido
hasta llegar a englobar a todo el universo. En el relato del personaje de DHIL, se observa una
transformacion de sus “6rganos fisicos” para convertirse en papalote, y en este estado siente
abarcar a todo el mundo: “Siento como mis ufias, pestafias y cabello comienzan a mutar en
pequenas y hermosas formas que adornaran mi esbelta figura de papalote mientras recorro a
velocidades encabronadas todas las delegaciones, estados, municipios, paises y continentes de
todo el jodido mundo”.
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De acuerdo con Grof, a veces estas experiencias pueden remontarse muy atras en el
tiempo y referirse a episodios de la vida de nuestros ancestros —humanos o animales— y
secuencias y flashbacks karmicos procedentes de otros periodos de la historia humana. En otras
ocasiones, se puede trascender las fronteras que nos hacen sentir separados del resto del mundo
y llegar a fundirse con personas, grupos, animales, plantas, e, incluso, procesos inorganicos. La
conciencia puede trascender el tiempo y el espacio, “cruzar la frontera que nos separa de otras
especies animales, experimentar procesos propios de reinos vegetales y minerales e incluso
adentrarse en realidades mitolégicas que anteriormente ignorabamos” (1994: 47). En este
sentido, vemos en la narraciéon de este primer suefio que el personaje trasciende en una
experiencia que implica un proceso de conversion a algo inorganico, un papalote. En el relato
de otro suefio, Félix describe el proceso de trascender -que implica una desintegracion- y de

experimentar un proceso de unidad con una gota de agua.

Se siente frio. Mucho frio. Al mismo tiempo arde todo. Todas las partes de
mi cuerpo estan separadas. Es asqueroso. No puedo juntarme, hacerme
bolita, no puedo sentir el peso de mi cuerpo porque todo esta separado. Veo
a mi alrededor y lo comprendo: soy vapor. Es como humo o algodén, soy
parte de una maldita nube. Todo a mi alrededor es gris y sigue ardiendo
mucho. Arde pero hace frio. Tengo un poco de miedo. ;Qué me esta
pasando? Me siento mareado. Es como si sudara, pero no sudo, no tengo
brazos, ni axilas, estoy en medio de una maldita nube gris y soy parte de ella.
Dej6 de arder. Como por reflejo me hago bolita, me enconcho, como cuando
escuchas un ruido muy fuerte o ves que algo muy grande estda a punto de
caerte encima, pero es una estupidez, ya sé que soy vapor o humito en forma
de algodon. [Esperal Si me muevo. Si puedo juntarme, hacerme bolita... {Puta
madre se siente himedo! {No por favor! {No! Soy una pre-gota en el proceso
de convertirme en una gota. Se siente fresco. Todavia tengo frio. Cada vez
mas fresco. Mucho mas frio. Decido cerrar los ojos. Con los ojos cerrados
empiezo a sentirme solo, no me asusta, es una sensaciéon a la que estoy
acostumbrado. La soledad es muy util. No pierdes el tiempo intentando caerle
bien a alguien mas. Caer. Mierda. Eso es. Estoy empezando a caer como gota.

Ahora definitivamente no quiero abrir lo ojos. Lo hago por un instante y todo
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sigue siendo gris, pero sin vapor o humito. Ahora estoy rodeado de miles,
millones de gotas iguales a mi. No es tan malo, somos como un gran ejército,

miles y miles de organismos iguales yendo hacia la misma direccion: el piso.

Se haya en esta cita, una metafora de la vida, cuyo final es la revelacion de que no hay un solo
gran sentido. Héctor Cortés Mandujano (20106) en su obra La divinidad del monstrno menciona:
“no existe la vida en un sentido general, no existe la vida viviéndose y no hay la gran vida, sino
viditas, en diminutivo, gente que transita en el tiempo”. En DHI., como Félix experimenta esa
sensacion en su sueflo, se convierte en una gota pero a su alrededor se da cuenta que hay muchas
gotas como ¢él y que todas tendran el mismo final, el piso; el significado en la realidad, se podria
atribuir al destino de la muerte. Esta metafora refiere a lo que ya se ha mencionado antes sobre
la unidad con un todo, esa sensacion de sélo ser parte de algo mas grande y que se experimenta
en un estado transpersonal césmico.

Contrario al tipo de transpersonalidad “cumbre” que experimenta el personaje de DHL
cuando es un papalote volando a gran velocidad y recorriendo el mundo, en esta segunda
experiencia que relata, hay un sentido de desintegracion, de miedo, un viaje de introspeccién que
le hace sentir solo y en una atmosfera gris. Félix ha confesado antes que la humedad le es
asquerosa y en este segundo suefio es asi como se describe, con una sensaciéon que le es
repugnante y que en consecuencia sufre. “Desperté en un cuartito frio y oscuro. Olfa a humedad.
Qué asco. Nunca me ha gustado la humedad. Todo huele feo, te sientes pegajoso, es asqueroso”.
De acuerdo a lo planteado en las caracteristicas y elementos del estado transpersonal, se podria
resumir que, en el segundo relato de esta obra, el proceso de desintegracion y unidad, del estado
gaseoso a la transformaciéon de una gota, el personaje vive una experiencia de caos y
desequilibrio. De acuerdo a Grof, esta experiencia se vive con un miedo que se acompafia con
un sufrimiento fisico y emocional. Sin embargo, aunque el personaje reconoce y expresa tener
un poco de miedo al principio, después no se identifica asi, deberia sentir miedo, él mismo lo

dice, pero no lo siente.

jCarajo! Ahora si deberfa estar asustado. Deberia estar paralizado de miedo
por el hecho de saber que en cualquier momento caeré directamente en el

piso de algin lugar. Lo mas seguro es que me desintegre y sea muy doloroso,
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pero no tengo miedo. Eso es lo mas raro. No tener miedo. Menos mal que sé
hacia donde voy. Sé cual es mi destino como gota. Soy como un paquete, no
tengo que hacer nada para cumplir con lo que vine a hacer a este jodido
mundo. Con todo y todo me niego a voltear hacia abajo. Deberfa estar

paralizado, pero no tengo miedo. Eso es lo mas raro.

Aunque el miedo desaparece del estado en que se encuentra el personaje, la sensaciéon de
desintegraciéon acompanada de dolor esta presente y, como se ha dicho, estas caracteristicas
forman parte de una etapa del estado transpersonal de caos y desequilibrio. Por otra parte, se
puede notar que el personaje filtra cierta conciencia de su ser “persona”, lo que sugiere que la
transpersonalidad no esta realizada completa y plenamente, sino que por momentos la conciencia
“ordinaria” del personaje se filtra, cuando expresa, por ejemplo, sentirse como un paquete; si
bien, Félix es un repartidor de paqueteria y esta informacion es revelada de manera “impostora”
en el estado de “conciencia” que vive; por lo que se podria deducir que este estado transpersonal
se ve interceptado por el nivel que esta asociado a una configuracién fundamentalmente social y
cultural del ser humano, que, de acuerdo con Grof, pertenece al nivel existencial y es pautado
por un orden previamente establecido, lo que supone la filtracién de preceptos basicos de la
“persona”, es decir, de lo que ese ser “persona” se ha constituido de acuerdo a ciertas ideologias.

Otro elemento importante de las caracteristicas del estado transpersonal del personaje
Félix en la obra DHI ha sido la disoluciéon del Yo en el nivel de la sombra y del ego, el personaje
se diluye para ser alguien mas. Fuera de sus suefos, Félix es un personaje que es empleado como
repartidor de paqueteria en la Ciudad de México, un antigregario que le teme a las alturas, como

¢l mismo lo expresa, no aspira a trascender:

Por eso elegi mi trabajo. No debo esforzarme. Todo esta escrito, todo
perfectamente planeado para que alguien como yo, con un intelecto limitado,
llegue unica y exclusivamente a ejecutar, seguir el plan, mirar el instructivo,
recorrer la vereda, y entonces todo funciona. Habemos personas asi.
Habemos algunos... la mayorfa, que no aspiramos a ser genios, ni siquiera nos
lo preguntamos. Acepto mi condicién de homo sapiens nivel 1 y soy feliz
ejecutando una tarea que cualquier chimpancé entrenado podria realizar.
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Pero, en un estado transpersonal inducido a través de sus suefios, Félix no teme a las alturas (lo
que se podria traducir como la presencia de su alter ego y por ende, una especie de sombra) y
llega a trascender incluso descubriendo una verdad mas grande. En la siguiente cita se descubre
el paso de su “persona” en el nivel existencial hacia el nivel de la mente. El Yo en el nivel
existencial, como ya se menciono, esta asociado a una configuracion fundamentalmente social y
cultural del ser humano y es pautado por un orden previamente establecido, lo que supone la
filtracién de preceptos basicos de la “persona”. El personaje es consciente de su miedo a las
alturas y advierte que, en su estado alterado de conciencia, que es el paso al nivel de la mente,

ese miedo desaparece.

Empecé a sonar que volaba, que flotaba o que cafa por el aire y no me daba
miedo. Es raro porque las alturas siempre me dan miedo, pero asi es en los

suefos. Sin miedo.

En otro momento, se observa a Félix en un estado de unidad césmica cuando narra que se le
ha revelado algo inconmensurable. De acuerdo con Grof, en este estado suele experimentarse
la posibilidad de acceder de manera directa, inmediata e ilimitada a el conocimiento o sabiduria
del universo, que en sencillas palabras se trata de una especie de revelacién sobre la naturaleza
de la existencia. Estas sensaciones suelen ir acompafiadas de la certeza de que este conocimiento
es mucho mas valioso y “real” que las creencias y percepciones que se sostienen y se comparten

en la vida cotidiana (1994:89).

Es mucho mas hermoso de lo que imaginas. No sé nada de astronomia, ni de
cosmologfa, pero entendfa que las moléculas de mi cuerpo y las moléculas de
los cuerpos de todos los humanos se habian generado en estrellas de alguna
antigua generacion. Era obvio eso que dicen de que somos polvo de estrellas.

Nunca habia entendido el significado de la palabra “asombroso”. Ahora si.

Lo que se indaga con los estados transpersonales es la conciencia, puesto que es en la mente
donde suceden estas experiencias. De acuerdo con Iribas, siguiendo a James, apunta que lo que

se encuentra al indagar en la consciencia son solo experiencias: “Supongamos que |...] se abole
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el dualismo ontolégico basico y que lo que existe es solo el contenido [...] de la consciencia”; la
realidad fundamental consiste en “experiencias puras” (2017:47). Y con experiencias, lo que se
intenta sugerir es que se trata de una serie de momentos que surgen y se desvanecen, como lo
ha dicho Maslow. Porque “la consciencia fenomenoldgica es un proceso en curso, de contenidos
siempre cambiantes, y de ninguna manera un ente sustantivo” (2017:48). De acuerdo con esto
es importante recalcar la condicion efimera de estas experiencias puesto que en tales estados el
deseo que pudiera tener el personaje como parte de lo que fundamentalmente lo caracteriza, se
diluye, aunque podria darse el caso que el deseo del personaje sea precisamente trascender y no
desear nada mas, un ejemplo ideal de este caso es una de las narraciones de Juana, en la obra

Reflejos de ella, de Fernanda del Monte:

No deseo mas esto, deseo poder estar a lado de su cuerpo, sentir su ser entrar
en mi, desaparecer a través del ardor de mi cuerpo con el suyo, odio mi
destino de palabras y letras, odio mi destino donde no hay hombre, donde es
cristo mi profeta. No lo entiende. Yo no quiero mas esto, esto ha sido
impuesto, yo lo quise primero pero después ya no quise, nada, s6lo mirar el
atardecer, pero el tiempo nos pone en lugares cada vez mas arriba, esperan de
mi esto y mas, pero yo lo que quiero es no ser vista, es poder impregnarme,
prefiarme, dejar de pensar un segundo, sentir en el vientre otra cosa, no ser

madre, qué gran infortunio.

Juana desea trascender y que Dios se funda en ella, es, como ya se ha visto, un deseo de
experiencia transpersonal mistica. Ya se ha analizado esta obra en el capitulo anterior, se
abordaron las narraciones impersonales del personaje, pero Juana también se encuentra en un
delirio, en un estado alterado de la conciencia y, como se expresa en la cita, desea despojarse de
lo que se le ha impuesto en la vida y s6lo ver el atardecer y dejar de pensar. Este ejemplo es algo
frecuente en las dramaturgias hibridas posmodernas, puesto que el deseo de un personaje en la
dramaturgia tradicional ha sido generalmente terrenal, en Hamlet por ejemplo, quizas sea la
venganza, y la tensiéon precisamente esta en realizarla o no, resumida en la frase ya famosa que
expresa Hamlet “ser o no ser”; aunque, al tratarse de una de las mas grandes obras de la tragedia,

la polémica y otras conclusiones no faltaran. Para un personaje dramatico es sumamente
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relevante el deseo, puesto que tal deseo es lo que sostiene la tensién dramatica. Por lo tanto,
Félix es un personaje posmoderno porque no tiene deseo por la vida, sin embargo, si estuviera
durante toda la obra en un estado transpersonal, la historia simplemente no podria sostenerse,
como sucede en Reflejos de ella, cuya riqueza dramatica no estd en la historia sino en lo que a cada
poco pronuncia el personaje. Pero, si se observa con detalle en DHI, se trata de un personaje
que, aunque aparentemente no desee nada y se conforme como un individuo promedio, hay dos
miedos que lo mantienen, perder el control de su trabajo y perder a su amada. Dos pilares que
lo mantienen sobreviviendo y que, por lo tanto, es lo que se podria traducir por el deseo que

mantiene su caracter dramatico:

Me di cuenta desde que era nifio que dada mi constitucion fisica, mi capacidad
intelectual, mi fobia por las alturas y mis recursos econémicos me costaria
mucho trabajo sobresalir en el mundo, asi que decidi ser un ciudadano
promedio rozando los limites de lo mediocre. Me esforzaba lo suficiente
como para no reprobar las materias y lograr asi mi unica e inamovible meta
escolar que fue terminar la preparatoria. Busqué un trabajo que pudiera
realizar facilmente y nunca he tenido ambicién por conocer otras cosas que

no sean las que me rodeaban. [...]

La verdad es que lo unico que podria ser una desgracia para mi son dos cosas:
Que un dia me despertara y toda Isabel la Catdlica desapareciera, que se la
hubieran llevado los extraterrestres y entonces no tuviera un sector en donde
entregar paquetes, y la otra que Rosa terminara conmigo. Estoy seguro de que

lo primero nunca pasara y de lo segundo me gusta pensar que nunca pasara.

Félix como personaje posmoderno, en una observacion introspectiva de si, no tiene aspiraciones,
se conforma con sobrevivir, aunque en el desenlace de DHL busque algo que le dé sentido a su
vida. La obra es fabular por la historia que mantiene y la tensién dramatica esta apoyada en el
miedo a perder lo mds importante que tiene. Esto se traduce, finalmente, en el deseo del

personaje.
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3.7 LA TRANSPERSONALIDAD EN LOS PERSONAJES
DE LA OBRA EL MISTERIO DE _ABEL
BROCKENHAUS DE MARTIN ZAPATA

El parafso es real, es un paraiso matematico y espiritual.
Un parafso que esta al alcance de mi mano. Un solo paso
es necesario, entonces, viviré la dicha de ser una entidad
perfecta, acorde a los limites de la pureza humana. Soy
Abel Brockenhaus, el dltimo de los alquimistas, y mi
decision esta tomada.

Martin Zapata

En el estado transpersonal se experimentan distintas sensaciones caracteristicas de las diversas
etapas, la disolucién del Yo es una de ellas. Esta experiencia tiene que ver con un despojamiento
de si. Ken Wilber subraya que el espectro de la conciencia es una aproximacion pluridimensional
a la identidad del hombre; para ello lo divide en niveles marcados por un sentimiento de
identidad individual diferente y facilmente reconocido, que a través de varias gradaciones o
bandas desciende desde la identidad suprema de la conciencia césmica hasta el sentimiento de
identidad drasticamente reducido que se asocia a la conciencia del yo. En este caso, como primer
momento, el interés esta en indagar en el nivel de la sombra, que corresponde a la parte “oscura”
e indeseable del ser humano, y que de acuerdo con Wilber tiene que ver con la supresiéon que
realiza el sujeto al seleccionar ciertas partes de su psique para identificarse como lo que
comunmente llamara su “persona”. En ciertas circunstancias, el hombre puede alienar diversos
aspectos de su propia psique, desidentificarse de ellos y reducir asi su esfera de identidad a sélo
partes del ego, a las cuales podemos referimos con el nombre de “persona”. En este nivel el
hombre se identifica con una imagen de si mismo empobrecida e inexacta, mientras que el resto
de sus tendencias fisicas, o sea, las consideradas demasiado dolorosas, “malas” o indeseables,
quedan alienadas como contenidos de la sombra (1982: 112). En la novela de Stevenson, E/
extrafio caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde se observa el dualismo que habita en una conciencia que,
debido a sus caracteristicas, se trata de dos personalidades opuestas, el Yo y la sombra. En este

caso el Yo, es decir, la persona, es el doctor Jekyll, es él quién sospecha, conoce y después
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reconoce su otra personalidad, tan diferente de su ser persona, es decir, Mister Hyde. Como se
expresa en el siguiente extracto de la novela, es sélo a partir de la ciencia que el Dr. Jekyll puede

trascender, tener una experiencia mistica, para descubrir a su sombra.

[...] Y sucedi6 que mis estudios cientificos mismos, que estaban encaminados
hacia lo mistico y lo trascendental, arrojaron una intensa luz sobre la
conciencia que yo tenia de la guerra permanente que sostenfan las dos partes
de mi yo. De esta manera me fui acercando todos los dfas, y desde ambos
extremos de mi inteligencia, a la verdad cuyo parcial descubrimiento me ha
arrastrado a un naufragio tan espantoso: que el hombre no es realmente uno,
sino dos. Y digo dos, porque al punto a que han llegado mis conocimientos
no puede pasar de esa cifra. Otros me seguiran, otros vendran que me dejaran
atras en ese mismo camino; y me arriesgo a barruntar que acabara por
descubrirse que el hombre es una simple comunidad organizada de

personalidades independientes, contradictorias y variadas.

Inspirada en esta novela, la obra E/ wmisterio de Abel Brockenbans de Martin Zapata aborda la
relacién del personaje y su sombra, llamados Abel y Cain. Y al igual que ella, el protagonista,
acude a la ciencia para hacer que se manifieste ese otro yo que habita el mismo cuerpo, pero que
no comparte sus aspiraciones. Para entrar al estado alterado de conciencia opta por una droga:
“bastaron tres gotas de terbio disueltas en acido de cobre para comprobar de vieja hipotesis de
que el hombre no es uno, sino dos”. Aldous Huxley ofrece informacién sobre el proceso del
cambio ordinario de la conciencia a través de la droga de la mescalina, en este sentido se observa
en la obra de Zapata que es Cain, la sombra, quién le revela a Abel, el personaje principal, que
siente en su cuerpo dolor y otros cambios, Abel le hace saber que son los efectos de la droga,
efectos relacionados a lo que, de acuerdo con Huxley sefiala por la ingesta de una droga. Por
otra parte, al igual que en la novela de Stevenson el personaje aqui se enfrenta a su sombra, y
aunque es esa parte que le es repugnante, es capaz de reconocerlo. Abel es médico, igual que
Hekyl, y, como conocedor de la medicina decide inducirse a una alteracién de su mente para

poder enfrentarlo y entonces si, desecharlo de su conciencia.
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Abel: ¢Estas aqui?.. Esta sangre infecta que recorre mi cerebro... geres ta?
Este olor... esta nauseabundo olor... ses tuyo o es mio? ;Soy yo mismo el
que supura podredumbre o es tu presencia inmunda que por fin se manifiesta?
¢Tenfa razén o siempre estuve equivocador.. Mi columna se retuerce, mis
costillas se clavan en mi carne como navajas...¢eres tar.. [Contesta, maldito

engendrol

En su mismo cuerpo, aparece Cain.
Cain: La noche... el ftio...

Abel: ;Hablaste?

Cain: Mis ufias rotas...

Abel: jLo sabfal

Cain: ¢:En donde estoy?

Abel: Esta es mi casa... aqui vivimos.
Cain: ;Quién eres tu?

Abel: Abel... Abel Brokenhaus.
Cain: Mis venas...

Abel: ¢Qué tratas de decirme?
Cain: Me duele el cuello.

Abel: Son efectos secundarios; vOomitos, vision borrosa, alteracion del

equilibrio. ..

Cain: ;:Somos dos?

Abel: ¢ Te sorprende?
Cain: Nunca te habia visto.
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Abel: No, ni yo a ti, pero desde hace muchos afios comencé a sospechar de
tu existencia. Hoy que te conozco, confirmo la validez de mis teorfas: bastaron
tres gotas de terbio disueltas en 4cido de cobre para comprobar la vieja

hipétesis de que el hombre no es uno, sino dos.

Como sugerirfa Jung, los suefios como sistemas dinamicos e interactivos, pueden arrojarnos
cierto conocimiento, como se ha visto en la obra de Luis Eduardo Yee. Pero, segin la teoria que
Grof ha desarrollado, estos estados pueden alcanzarse con técnicas de meditacion, incluso,
siguiendo a Maslow puede suceder en un momento ordinario y cotidiano, aunque se trate de
instantes fugaces, pero serfan momentos de autorrealizaciéon. En esta obra es como la experiencia
de Huxley porque es a través de una sustancia que el personaje logra esa transpersonalidad, como
el mismo Abel le anuncia a su sombra “la luz de la ciencia te descubre y puedo verte en tu exacta
proporcién...” Lo que se ve en el desarrollo de la obra es el dilema de estas dos personalidades
habitando en el mismo cuerpo, pero, mas alla de la lucha que mantendran hasta el desenlace,
también se observa a dos seres profundamente opuestos independientes y el aborrecimiento de
la “persona” hacia su sombra, de Abel hacia Cain, y no al revés. Es el Dr. Brockenhaus quién

esta decidido a realizarse una autocirugfa cerebral para quitarse de la conciencia a Cain.

Abel: Aqui estas, puedo ver la maldad en tu mirada, eres otro, otro dentro de
mi. Toda mi vida he sufrido por tu culpa. Desde que era adolescente padeci
de tus oscuros instintos. Sospechaba de tu existencia, pero no podia
comprobarla. Viviamos mezclados, como cualquier ser humano, fundidos en
una amalgama siniestra, condenados a vivir en una eterna contradiccion. No
podia verte, ni tocarte, ni escuchar tu voz. Sin embargo, sentia tu presencia y
era victima de tu maligno influjo. Me torturabas dfa y noche con imagenes
horrendas que aparecian en mi mente sin que yo pudiera impedirlo. Vivia
angustiado. Una noche todo cambi6: descubri la férmula quimica que me

permitirfa conocerte.
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La transpersonalidad en el personaje de Abel no llega a estar en el ultimo nivel del espectro de
la conciencia que sefiala Wilber, el nivel de la mente, porque en él no hay dicotomfa, la dualidad
no existe, se alcanza la unidad césmica. Aunque, como se ve mas adelante, si desea alcanzarlo.
En el nivel que esta Abel es el de la sombra, en el que si existe un dualismo. Pero también, se
podria decir que cruza el nivel existencial; el otro ser, Cain, le revela a Abel sus oscuros instintos,
sus profundas pasiones y no le permite ser feliz, realizarse como persona, como quiere sef,
entonces se trata del nivel en el que se filtran preceptos sociales y culturales, el personaje no se
deja ser con su sombra, sino que intenta reprimirla para realizarse como lo que segun él es. De
acuerdo con Wilber: los “limites superiores” del nivel existencial contienen las bandas
biosociales, la matriz internalizada de las premisas culturales, las relaciones familiares y barnices
sociales, etcétera. En un punto avanzado de la obra, Abel duda de su persona, como si en realidad
fuera consciente del nivel existencial que le moldea y predispone lo que ha construido como su

ser “yo”.

Abel: Cain, si ta eres mi alma... ;Qué soy yo entonces? ¢S6lo ideas? :Sélo un
> ¢ vy < <
espejismo, una creaciéon de mi propio intelecto?... Si, el hombre es una

invencion del hombre... en realidad, no somos nada.

Pero antes de que Abel pueda observar detenidamente lo que ha construido como su persona y
dudar de ella como totalidad y esencia, existen varios momentos en la obra en los que se puede
observar la dicotomia a través de Abel rechazando su oscuridad y aferrandose a la aspiracion de

la iluminacion.

Abel: Habitas justo en el centro del hemisferio derecho de nuestro cerebro,
en esta regiéon oscura donde gestan los mas bajos instintos, las perversiones,
los deseos mas abyectos. Desde ahi corrompes mi existencia. .. td, el principio

organico de la maldad.

Abel: Limpio mi cuerpo, mi mente, mi espiritu. Mi camino es el camino de la
luz, el Gnico, el verdadero. Bienaventuranza de los elegidos, bienaventuranza
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de los valerosos. El paraiso esta cerca, abre sus puertas y me llama; me regala
claridad y transparencia, pureza y virtud. Un solo paso es necesario, entonces
podré regocijarme en la belleza del mundo atn desconocido por el hombre y
s6lo imaginado por algunos de los profetas. El parafso es real, es un paraiso

de orden matematico y espiritual.

Tras estas citas se observa con mas claridad que el personaje de esta obra se halla entre el nivel
de la sombra y el nivel existencial, pero aspira al maximo nivel transpersonal, al que se le ha
definido como experiencia cumbre, de autorrealizacion, pero de caracter mistico y, proyecta en

Claudia, su amor puro y casto, la manera de alcanzarlo.
Cain: Pero, entonces, Abel... squé buscas en Claudia?

Abel: Su compania... compartir la pureza de su alma... formar con ella un
pequeno mundo en donde la perfeccion espiritual produzca un nuevo orden,
algo jamas imaginado por el hombre... una nueva armonia en el estado de las
cosas... una concordancia matematica entre la configuraciéon del espiritu y el
movimiento del universo... la pureza absoluta... la dicha eterna... el orden

perfecto...

En este sentido, aunque Abel no siempre esta en un estado transpersonal, como se observé en
el delirio de Juana (Reflejos de ella), si desea su autorrealizacion plena, desea trascender y ser puro,
pero su deseo es que esa sensacion sea estable; tal deseo es utdpico, debido a que la
autorrealizaciéon es un estado que no es permanente, sino fugaz. Aunque es importante
mencionar que de acuerdo a la teorfa de Maslow si hay personas realizadas que pueden mantener
mas tiempo ese estado, pero se trata de una labor constante que no puede suprimir del todo los
altibajos. Sumamos a ello, debido al poder de la sombra, que el deseo de Abel se ve corrompido
a través de la supresion de la pureza que atesora en su amada y porque Cain sabotea el plan de
la cirugfa. Y, en un afan de ser aceptado, Cain es quien le revela la unidad de las cosas, esa verdad

de la que hablan los que han alcanzado un estado transpersonal pleno:
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Cain: Mira Abel, alld afuera existe algo mas importante que NoOsotros.
Observa, los arboles han comenzado a florecer... llegd la primavera. Es
curioso, mientras ti y yo estamos separados, alla afuera todo parece diferente;
los arboles, las montafias y los animales parecen ser una misma cosa. Si, alla

afuera todo es una misma cosa... alla afuera todo es uno.

Con estas palabras, Cain le revela la verdad sobre la unidad del todo que es mas importante. Para
Jung, mas optimista sobre la naturaleza humana que Freud, “todos tenemos una tendencia innata

a desarrollar nuestro potencial, hacia la totalidad™:

La individuacién significa convertirse en un ser unico, homogéneo y, en la
medida en que la ‘individualidad’ acoge nuestra singularidad mas intima,
ultima e incomparable, conlleva también convertirse en uno mismo.
Podrfamos, por ello, traducir individuacién como ‘volverse uno mismo’ o

‘autorrealizacion” (2017: 119).

Pero la autorrealizacion en la dramaturgia de Zapata no se alcanza, aunque es Cain quien intenta
conciliarse con Abel, paradéjicamente la sombra vence a la persona, Abel intenta comprender
que forma parte de su ser, pero no la acepta, la rechaza desde el principio y al descubrir la fuerza
brutal que ésta tiene, prefiere morir, y entonces se ve ante el abismo y para él la oscuridad reina
su casa. En esta obra una rata es un simbolo de lo que para él esta corrompido y sucio. Al inicio
de la obra, cuando Cain aparece, le advierte a Abel ver pasar a una rata, pero Abel no le cree
pues para él todo esta limpio en lo que le rodea, sin embargo, en un avance considerable de la
historia, cuando se da por vencido, Abel ve a varias ratas que han construido tuneles por toda la
casa, “la podredumbre se escurre” y entonces se siente perdido y asume que ha perdido la batalla.
En los siguientes extractos de la obra, se muestran estas dos etapas en Abel, la duda y la
aceptacion de su dualidad, por un lado, y, por otro, la entrega total hacia el abismo. Ambas etapas
forman parte de la disolucién del Yo en el personaje que se diluye simbodlicamente a través de lo

que para ¢l tenfa significado en su existencia. Pero, tal disolucién no implica la aceptacion de su
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sombra ni su autorrealizacién, al contrario, es el rechazo total, puesto que Abel decide

desaparecer.

[...] ¢Quién eres en verdad, Cain?.. Yo y la bestia... la pureza y yo... yo y mi
mente... mi cuerpo y yo... yo y mi alma... Dios mfo... ¢Quién es yo?... Veo
cuerpos vacios, cadaveres vagando sin rumbo... Huyen las almas, escapan...

Alli esta el abismo... Ven ami...

Esta aqui, Cain... es un abismo que todo lo devora, todo lo cubre con su
oscuridad. .. mis recuerdos... mis ilusiones perdidas... mis ideas... Todo se
deshace... Mira, la casa de mi infancia... una biblioteca... una pelota... mis
rostros en el espejo... un sombrero... Claudia... un lago, un inmenso lago...

iMi corazon, Cain!

Abel se diluye para ceder su cuerpo a Cain, la disolucién del Yo se realiza poco a poco a partir
del desvanecimiento de sus recuerdos, sus ilusiones e ideas, la oscuridad lo cubre todo. La
personalidad “de la sombra”, es la que termina habitando completamente el cuerpo. Este final,
como en otras obras de Martin Zapata coinciden en experiencias extracorporales. Y, por ende,
con la exploracién profunda de la mente y con otras realidades que trascienden lo ordinario.
Abel se diluye y Cain cobra mas fuerza en ese cuerpo que se han debatido. En Soneto para dos
almas en vilo, dos personajes como actores, una actriz y un actor, son poseidos por otros seres
que estan muertos, en este caso no se trata de la sombra pero si de dos seres antagbnicos que
luchan por la materialidad de ser. En este sentido, existe una especie de ritual que tiene que ver
con el proceso al que el cuerpo del personaje es sometido para que se dé la transpersonalidad.
De acuerdo con Grof el proceso de induccién de un estado de conciencia alterado se puede dar
de diferentes maneras, en este caso sucede por el aumento de los estimulos exteroceptivos de un
ritual de posesion por espiritus, porque justo la experiencia transpersonal se da a partir de una
invocacién al mundo de los muertos. En la obra, ademas, hay un metateatro, lo que comunmente
se conoce como el teatro dentro del teatro, digamos que en esta dramaturgia, la primera
dimension es la de los personajes como actores. La actriz (que se llama Laura) y el actor (Ernesto)
se encuentran ensayando una obra, la mujer lee el parlamento de su personaje, Margarita, y el
hombre, el del médium. La historia de la obra que ensayan es la de Margarita que contrata al
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médium para poder comunicarse con Esteban, su novio muerto. Pero en el ensayo se abre un
portal que conecta a otra dimension cuando Ernesto pronuncia el parlamento del Medium y de
esta manera otros espiritus entran al lugar donde ensayan para poseer sus cuerpos. En el avance
de la obra ambos personajes, al ser poseidos, manifiestan cambios corporales, algo que ya hemos

seflalado y que coincide con el inicio de la alteracién de la conciencia.

El hombre y la mujer quedan estaticos, por un momento. De pronto, se
escucha un ruido muy fuerte en la parrilla de iluminacién y las luces
comienzan a parpadear, de manera violenta. El hombre voltea, sorprendido,
a ver las luces, y se queda mirandolas, sin saber qué hacer. En ese momento,
la mujer comienza a emitir extrafos sonidos guturales y el hombre voltea a

mirarla, extrafiado.
Hombre: Laura, jte pasa algo?

La mujer suelta el espejo y queda estatica por un momento. Después,
comienza a retorcerse y cae al piso. El hombre la mira, asustado. La mujer
comienza a arrastrarse por el piso y a gritar. El hombre deja el cuchillo sobre

la mesa, se acerca a la mujer y trata de ayudarla.
Hombre: Laura, ;qué tienes?

La mujer se aparta del hombre, se levanta del piso y queda estatica, por un
momento. Las luces dejan de parpadear y, después, la mujer voltea y mira al

hombre.

Mujer: ¢Quién es usted?

Hombre: Laura, calmate, seguramente caiste en trance...
Mujer: ¢A qué se refiere?

El hombre tuerce la cabeza y cae al piso. Las luces vuelven a parpadear, con
violencia. El hombre se retuerce y emite extrafios sonidos guturales. La mujer

lo mira, asustada. El hombre se arrastra por el piso y grita. De pronto se hinca
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y queda estatico. Las luces dejan de parpadear y, después, el hombre voltea y

mira a la mujer.

En Camino a Fort Collins, 1a transpersonalidad se da de manera similar a Soneto para dos almas en
vilo, también se experimenta una transcorporeidad, pero en este caso el intercambio corporal es
propiciado en un estado alterado de conciencia pasional, un estado dionisiaco, sexual y
desenfrenado. En esta historia los personajes pueden leerse la mente, traspasar el tiempo y
vislumbrar el pasado o el futuro. Es la Mujer quien pertenece a otra dimension y es ella quién le

ensena al Hombre a leer la mente.

Hombre: Mi mente se relaja y siento como si la acariciaras. ..

Mujer: Me gusta navegar en ti, y ver tu pasado, y tu futuro

Se acciona el aparato de radio y se comienza a escuchar la cancién Creep en
la version del grupo The pretenders, con claridad y sin estatica. La mujer cierra
los ojos y escucha la cancion. Después, comienza a moverse, suavemente,
mientras el hombre la observa, fascinado. La mujer abre los ojos, mira al
hombre y se detiene, por un momento. Después, comienza a moverse,
nuevamente, con cierta inocencia, mientras el hombre la mira y sontfe. La
mujer se levanta de la silla y realiza una danza, extrafia y sensual. Se sube a la
silla y, luego, a la mesa, con agilidad y gracia. E1 hombre se recarga en el
respaldo de su silla y continda mirandola. La mujer continda con su danza,
sobre la mesa, y sus movimientos se van volviendo, cada vez, mas lentos y
seductores. El hombre y la mujer se miran a los ojos, por momentos, mientras
la danza contintia. La mujer va alterando su forma de bailar y comienza a
realizar movimientos ain mas extrafos, donde se mezclan, por momentos,

los movimientos de una nifia y los de un animal [...]
Hombre: Quiero tu cuerpo

226



Mujer: ¢Mi cuerpo?
Hombre: Si, te deseo con toda el alma. ..

Mujer: Yo también quiero tu cuerpo...

Hombre: Hay un desierto, en tu mente...
Mujer: ¢Un desierto?
Hombre: Si, un desierto...

Mujer: Ven, no tengas miedo...

De acuerdo a lo que se ha visto sobre los diversos tipos de experiencias transpersonales, a esta
experiencia se le nombra “de éxtasis dionisiaco”, aunque Grof la llama de “éxtasis volcanico”. Y
se la describe como “un salvaje arrebato dionisfaco, la explosion de una enorme cantidad de
energfa, el fuerte impulso a la actividad febril” (1994: 92), contrario a la experiencia cumbre que
se da en un estado de tranquilidad, esta experiencia se caracteriza por la exorbitante manera de
manifestarse. Y justo como sefiala Grof, las imagenes y las experiencias de éxtasis dionisiacas -o
volcanicas-, en ocasiones suelen asociarse al sexo con el peligro y la suciedad. En este estado, las
energias sexuales y agresivas reprimidas se liberan.

En las tres obras de Martin Zapata aqui citadas existen estados alterados de conciencia.
Si bien es cierto que en E/ wisterio de Abel Brockenbaus se ha podido abordar mas detalladamente
el nivel de la sombra, en las otras dos podemos vislumbrar una familiaridad con los diversos
tipos de transpersonalidad. Esa ha sido la principal razén por la que al final de este capitulo se
han mencionado brevemente, sobre todo, por el interés de abarcar las diversas formas en que la
experiencia transpersonal se lleva a cabo como ejemplo de lo que se ha reflexionado en las

primeras paginas de este capitulo.

227



CAPITULO 4.

LA FRAGMENTACION DEL
PERSONAJE EN LA
DRAMATURGIA HIBRIDA
MEXICANA
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Debe ser por la época. La virtual. Pero ahora sélo se puede tener pedazos de las cosas.
Fragmentos, rasgufios, sombras o insinuaciones. Nunca la cosa toda. Nunca completa.
Modo de estos tiempos. Un pedazo de coche nuevo, un pedazo de casa nueva, un
pedazo de confort, un pedazo nada mas. Pero no, el problema no se reduce a lo
material. Debe ser por la época. La virtual. También nos ha quedado un pedazo -muy
pequeno- de libertad, un trozo -ridiculo- de esperanza, para animarnos a gastarlo todo
con nuestro miserable -y muy triste- pedazo de vida. La otra mitad se la llevaron. Nos
la arrancaron. Y nos dejaron asf, tirados y confundidos, en medio de este triste pedazo
de ciudad, que no es otra cosa que un pobre pedazo de basura, mirando, sin poder
creerlo, el flaco mendrugo de dignidad que alimenta nuestra vida toda, que se cae a

pedazos -como el pais entero y toda la realidad-. Pero es por la época.

(ANFITRION, personaje en Ternura suite, de Edgar Chias)
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NOTA INTRODUCTORIA

En la posmodernidad, es la fragmentaciéon, un fenémeno que participa en diferentes ambitos y
tiene varias acepciones desde distintos lentes observatorios. Aqui se retoma desde la literatura,
mas especificamente en la dramaturgia y con foco en el personaje. Es este punto se reitera la
referencia al término “posmoderno” que, como ya se sefial6 en el inicio de esta tesis, se hace en
relacién con el concepto de posmodernidad que Lyotard (2000) calificé en la modernidad como
un tipo de actitud. El fil6sofo francés inclufa en el titulo de su famoso ensayo inicial de toda esta
filosoffa la palabra condicién, de manera que habria que matizar diciendo que la posmodernidad
no es una época, sino un “estado”, una “actitud”, dentro de la época moderna. Esta condicion
puede interpretarse como la suma de una serie de contradicciones dentro de los diferentes
sistemas y ambitos de conocimiento.

Dentro de esta condicién que se denomina posmoderna, el estallido del individuo ha
tenido un proceso de multiplicacién y fragmentacion, se observa en la expresion de la escritura
dramatica, la experimentacion de la escritura fragmentaria y, dentro de ella, se ha identificado al
personaje afectado. De este modo, se considera a la fragmentaciéon como ultima caracteristica
procedimental para estudiar al personaje que, al igual que La Impersonalidad y la
Transpersonalidad, tiene que ver con la afectacion que ha tenido como consecuencia de la crisis
del drama que reta el sistema totalizador y apuesta a ser una dramaturgia distinta. El personaje
en la escritura dramatica fragmentaria se ve atravesado por la falta de caracter, sustancia o
identidad. Esta fragmentaciéon se manifiesta con sus multiples mascaras, cualidad que Sarrazac
seflala “‘sin ninguna unidad ni sustancia identificadora” (2006: 268).

Para fines del desarrollo del capitulo se realiza un recorrido por tres momentos que,
simulando estar presenciando una obra de teatro, serfan los actos. Como principales
consideraciones se plantea el proceso de fragmentacion que ha tenido el personaje en su
estructura, y, por otro lado, en relacién con el hombre en el mundo, ya que este, sin que pierda
sus propiedades filosoéficas, puede compartirse con el sujeto del drama contemporaneo. De tal
manera que, como parte del “primer acto”, se presenta “Indicios de la fragmentacién en el

personaje o la desintegracion del personaje tradicional”, un breve recorrido del proceso de

bl

fragmentacién del personaje a partir del desvanecimiento de algunas estructuras que se
230



consideraban fundamentales en su constituciéon que, de acuerdo a Robert Abirached en La ¢risis
del personage en el teatro moderno (2011) se identifica desde finales del siglo XIX. Se retoman, en este
apartado, otros textos resultados de lecturas al mismo planteamiento de Abirached, como el de
De Souza, Dramaturgias Del Personaje Contempordneo: Fragmentacion, montaje y collage (2019); el de
Viviana Veloza, Heiner Miiller y la ruptura de la forma dramatica: rastreo por una dramaturgia de la
fragmentacion que Miller (2011) y “La crisis del personaje” que platea Sarrazac en el Léxico de/
drama moderno y contempordneo (2013). Como segunda escena, dentro del Primer acto, “El valor del
fragmento. Sobre la fragmentacion de la unidad, identidad o caracter del personaje” se reflexiona
la fragmentaciéon de la unidad a partir de la busqueda de una reivindicaciéon del valor del
fragmento y como propuesta mas fiel a una interpretaciéon de la realidad. Para ello se argumenta
de acuerdo a la ponencia Fragmentacion y decadencia del hombre contemporineo: Didlogo de la filosofia de
T.W. Adorno con el Dr. Faustus de Thomas Mann (2013) de Ignacio S. Leonetti y el articulo
Dramaturgia colombiana: el hombre roto del tedrico teatral colombiano Victor Viviescas (2000).

El “segundo acto” es la exposiciéon de una especie de radiografia del personaje que
muestra algunos elementos que se consideran fundamentales en un estado de fragmentacion:
una de las caracteristicas relevantes es “El personaje fragmentado como figura”. Por lo que en
dicho apartado se realiza —de acuerdo al E/ personaje teatral contemporineo. Descomposicion,
recomposicion de Jean-Pierre Ryngaert y Julie Sermon, asi como los textos de De Souza (2019) y
Viviana Veloza (2011)— el planteamiento de que debido a nuevas configuraciones del personaje,
se le observa la falta de nombre propio y se le llama de otras formas que corresponden antes que
a un personaje, a una figura.

Ya que la palabra es la via principal por la que este nuevo personaje se revela y a la vez
se enriquece, se presentan los apartados “El personaje fragmentado en su modalidad discursiva”
y “La fragmentacion del personaje en el sistema de pensamiento”, en el primero se aborda la
relevancia de la palabra del personaje a partir de los tedricos Ryngaert y Sermon (2016) y, en el
segundo, se hace énfasis en el uso de la narracibn muy frecuente en la dramaturgia
contemporanea como forma de hacer presente el pensamiento del personaje, en el que incluso
llegan a interceder otras voces como las del propio autor. Porlo que la narracion del pensamiento
se hace coadyuvante de la progresiéon dramatica. Para este apartado se retoman los aportes de

lleana Mufioz (s/f) en La performatividad del pensamiento en el teatro narrativizado.
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La narracién de pensamiento como cualidad del personaje posmoderno ha permitido
otras de sus caracteristicas mas singulares, que es la “Polifonfa de voces en la fragmentacién del
personaje”, en cuyo apartado se reflexiona la fragmentacién como forma de dinamitar la
personalidad y provocar una multiplicidad de voces en una misma intervencion e incluso en un
mismo personaje que, por su caracteristica singular, serfa una rapsodia escénica de acuerdo a la
teorfa de Jean Pierre Sarrazac.

Finalmente, de acuerdo a lo expuesto en el primer y segundo “acto”, en un tercer
momento se presentan los analisis de dos obras de la dramaturgia mexicana: “La fragmentacion
en el personaje Raskolnikov de la obra Escurrimiento y Anticoagnlantes, de David Gaitan” y “La
fragmentacion en los personajes de Su#i/ o de la infinitesimal diferencia” de Edgar Chias.

De Chias se han seleccionado mas personajes de otras obras, aportando ejemplos en
distintos planteamientos en el trascurso de este capitulo; porque, aunque se ha optado por
analizar particularmente Sw#il. O de la infinitesimal diferencia, otras escrituras del mismo autor han
contribuido a reforzar la tesis de la fragmentaciéon del personaje en la dramaturgia hibrida

contemporanea mexicana.
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4.1 INDICIOS DE LA FRAGMENTACION EN EL
PERSONAJE O LA DESINTEGRACION DEL
PERSONAJE TRADICIONAL

Desde la crisis del personaje que Robert Abirached atribuye a los cambios respecto a la nocién
de mimesis relacionada con el personaje aristotélico, causa y consecuencia de la crisis del drama,
se observa la fragmentacion del personaje. Por lo que “no es un procedimiento nuevo, pues
cobra multiples sentidos y se puede rastrear en diferentes momentos de la historia del teatro.
Tomando en cuenta como punto de partida la crisis de finales del siglo XIX, se podria hablar de
una cultura de la fragmentacién del personaje, analoga al momento historico y filoséfico que
empieza a cuestionar nociones como las de identidad y de individuo” (De Souza, 2019:117).

La fabula, el didlogo, la accién dramatica y el personaje, en la actualidad, son elementos
que en muchas dramaturgias son alterados, pero que hasta el siglo pasado eran considerados
fundamentales e inamovibles. En esta revolucién, la fragmentacién en el personaje se observa
como particularidad en su comportamiento y a nivel estructural. Por ejemplo, si el personaje en
el teatro tradicional tiene una linea de vida trazada y unas caracteristicas sociales y culturales
dadas, la fragmentacion del personaje posmoderno es la ruptura de estos lineamientos o el
conflicto de estos.

La crisis del teatro aristotélico tiene antecedentes claros desde finales del siglo XIX, con
Ibsen, Strindberg, Jarry, Maeterlinck y Pirandello®, se evocaron personajes cuya identidad y
unicidad es perturbada por la irracionalidad, por sufrimientos y angustias que no sélo las produce
el presente sino también el pasado. Aparecen temas como la muerte, la decadencia de la sociedad
en el hastio de lo cotidiano, la constante bisqueda de reconciliacién del sujeto consigo mismo.
Segin Veloza, fue la iniciacion de una larga exploracién alrededor de los principios del

psicoanalisis. Y ya en una segunda etapa, con Antonin Artaud, Bertold Brecht y Samuel Beckett,

64 . . . ., . .
“Un periodo en el que se observaron los primeros atisbos de reestructuracion formal con la introduccion de

varias lineas de accién, cambios de espacio, procedimientos del teatro dentro del teatro, la ruptura del didlogo con
la interrupcién de soliloquios y la busqueda de un quiebre en la identificacion del publico con la escena a través del
distanciamiento del lenguaje racional por uno incongruente y despojado de sentido como se obsetrva claramente en
Ubu rey de Jarry”. (2011:41)
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se encuentran rupturas decisivas con respecto a la escritura dramatica, que dieron origen a nuevas
formas de expresion, caracterizadas por una nocién de collage y de hibrido (2011:42).

Viviana Veloza (2011) dice en “Heiner Miiller y la ruptura de la forma dramatica: rastreo
por una dramaturgia de la fragmentaciéon” que Miiller fue de los primeros autores en transgredir
en sus obras elementos como el espacio, el tiempo, la accién y los personajes, pero su aporte
mayor fue el cuestionamiento -que ofrece a actores y directores- de la nocién de mimesis como
respuesta directa a la imposibilidad de capturar la realidad desde una estructura lineal, progresiva
o constituida como un todo dotado de unidad. De acuerdo con esta autora, el escritor aleman
concebia a la realidad como cadtica y quebrantada (37) v, fiel heredero de Brecht cuestioné los
fundamentos aristotélicos en la dramaturgia y se incliné por un teatro que “estimule al espectador
a no recibir pasivamente interpretaciones y soluciones desde una optica lineal, sino conflictos
que le permitan la produccién de sus propias fantasfas” (2011:38).

Ademas de romper con la idea de una obra que cuenta una historia, se centré en hacer
de sus textos un material fragmentado, cuyos trozos permitieran al espectador una experiencia
real: dificultarle un acceso intelectual inmediato para que se viera obligado a reflexionar, mas
tarde, acerca de lo que observé. De esta manera, la escritura de Miiller se define, segun palabras
de Viviana Veloza, como una dramaturgia que rompe claramente con la forma dramatica como
representacion mimética y que instala en lo que el teérico aleman Hans-Thies Lehmann definié
como “teatro posdramatico”, un teatro que inaugura la escritura de la fragmentariedad como
nueva forma de dar cuenta de la realidad (2011:38).

En el articulo que escribe De Souza (2019), Dramaturgias Del Personaje Contemporaneo:
Fragmentacion, montaje y collage, dice que en el teatro tradicional el personaje, ademas de que posee
caracteristicas fisicas, estatus social, es portador de una historia, de un comportamiento
psicologico y una identidad, también tiene a su cargo multiples funciones: sostiene la fabula,
conduce la accién, intenta alcanzar ciertos objetivos superando una cadena de obstaculos. Es

decit, el personaje tradicional es construido a partir de la nocion de la mimesis atistotélica.”” Sin

% Para Aristoteles, el teatro imitaba las acciones de los hombres sobre el mundo (2011: 39), a través, por supuesto,
de los personajes. Por tanto, los personajes del teatro aristotélico estaban: sometidos a la organizacion general de la
natracion, los cuales disponen para manifestarse mas que sus hechos y sus dichos, [...] convocados en el escenatio
a la identificacion de las sociedades en sus héroes positivos o negativos |[...] dotados de un caricter que los
individualiza y lo acerca a la realidad del espectador, ya sea como pasién o como matcas de su inclusion en un
ambito socio-histético definido: como entidad psicolégica y/o entidad sociolégica y/o metafisica. (2003: 40)
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embargo, continua, “en las dramaturgias contemporaneas, el personaje, en tanto que persona,
que representa un individuo, se presenta como una figura incierta cuyos objetivos son dificiles
de descifrar; los trazos dominantes que definen sus contornos y fijan su identidad se encuentran
cada vez mas movedizos e incompletos” (115).

Ya Robert Abirached (2011) en La crisis del personaje en el teatro moderno advirtié que el
personaje como “caracter”, “mascara”, que antes representaba a los nobles y a los mitos, como
los héroes de las tragedias griegas, va adquiriendo rasgos humanos, transformandose en reflejo
de los hombres y en individuos, con un estado civil, una personalidad, un perfil psicolégico y
una identidad mas precisa, contribuyendo al ilusionismo de la persona humana y a la
identificaciéon del espectador con la misma. Este personaje psicolégico portador de una
individualidad, determinado por un caracter, al que puede denominarse “integro” es un personaje
cuya construccion psicolégica conserva un trazo dominante, y que movido por una voluntad
determinada aspira a cumplir ciertos objetivos (2019: 117). Sin embargo, ante los resultados de
la historia, diferentes autores, desde la escritura y la puesta en escena misma, reevaluaron si el
teatro podria seguir amparado bajo esta concepcion y bajo esta logica estructural, en tanto que
surgfa el cuestionamiento de cémo representar la realidad a través de una obra lineal y progresiva,
si los hechos histéricos mostraban ser difusos y fragmentados. Por el contrario, la realidad, tal y
como se evidencia, ofrecia mas bien la posibilidad de ser representada desde una logica irracional,
desde un “no sentido” y desde un orden no légico, por medio de personajes despojados de una
conciencia de si y de una identidad (2011: 41).

Este personaje desintegrado es un personaje fragmentado. Recordando a Sarrazac que
sefiala al “impersonaje” como una ausencia vuelta presente, Ryngaert y Sermon sobre este
personaje dicen que se funda a partir de una ausencia reivindicada: “las nuevas escrituras nos
proponen un teatro de voces, de fantasmas, de presencias, que se perfilan, aparecen y
desaparecen segun los movimientos del texto.. Hsta ontologia verbal, unica realidad del
personaje, dadas las circunstancias, permanece toda o en parte oculta, en tanto que la palabra
esta al servicio de una accién distinta a si misma” (2016: 61).

El personaje fragmentado es un personaje emancipado de un sistema totalizador, un
personaje que escapa a los lineamientos que por mucho tiempo permanecieron inflexibles. Es
un resultado de la crisis que devino desde las escrituras de la modernidad. Es el lugar a donde ha

llegado la crisis de la mimesis comprendida, de acuerdo a Abirached, desde el punto de vista
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histérico, pero por sobre todo, desde el plano ideolégico que pone por delante el
derrumbamiento de lo real y la confusion entre los limites del yo y el mundo. El personaje, al
fragmentarse, se multiplica y se convierte en una pluralidad de formas que, corresponde a la
pluralidad de los cuestionamientos que apuntan a “dar al escenario una funcién eficaz en el
mundo tal como es ahora” (Sarrazac, 2013:129). Y en esta multiplicacién de maneras, se tiene

otro resultado, el uso de la palabra como riqueza discursiva y estructural.
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4.2 EL VALOR DEL FRAGMENTO. SOBRE 1A
FRAGMENTACION DE LA UNIDAD, IDENTIDAD O
CARACTER DEL PERSONAJE

El espiritu no es capaz de producir o captar la totalidad de lo real;
pero si de irrumpir en lo pequefio,

de hacer saltar en lo pequefio las medidas de lo meramente existente.
T.W.Adorno

Existe una técnica japonesa llamada Kitsugi que consiste en reparar la ceramica rota y que bien
puede ser metafora del valor de lo fragmentado que es lo que rige este apartado. El arte del Kitsug:
es también considerado como una filosofia de vida, plantea que las roturas y reparaciones son
parte de la historia del objeto y tienen que ser mostradas en lugar de ocultarlas. Se trata de valorar
esos pedazos e intentar transformarlos en una nueva pieza, mas fuerte, puesto que esos espacios
rotos se convierten en la parte mas resistente de la pieza. Embellece las cicatrices y aumenta su
valor. Esta reflexion sin duda tiene una influencia de las artes plasticas, misma que podemos
hallar en la escritura dramatica actual, fragmentaria, cuyo procedimiento escritural tiene una
correlaciéon con la vida fragmentada del personaje.

Estudiar a la fragmentacion significa ver en esos caminos ignorados o subyacentes a la
superficialidad de una observacion desprevenida, de los que hablé Ignacio S. Leonetti en su
ponencia “Fragmentacion y decadencia del hombre contemporaneo: Didlogo de la filosofia de
T.W. Adorno con el Dr. Faustus de Thomas Mann”. Caminos que permiten descubrir donde se
manifiesta verdaderamente la vida humana. Una vida que pugna por no morir, afirmandose en
lugares inexplorados, ignorados o no expuestos a la totalidad, y que significa el horizonte por el
que encuadra su ponencia. De acuerdo con él, para salvar al hombre es necesario renunciar a la
totalidad y reconocer el valor de pequefos elementos, los fragmentos materiales carentes de
sentido que arroja la realidad, para que sea posible una filosofia que devele la cosa en si en la luz

de la materialidad (2013:3).

66 . . . . ,

En su ponencia, Leonetti expresa que Adorno y Mann confluyen para referir este ocaso, preocupacién comin
en la cultura europea. Mann ya conocia la —también fragmentaria— teorfa musical de Adorno y lo convocari para
que lo ayude en el desarrollo teérico de tales cuestiones. También dice que la musica atonal comparti6 valores y
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Porque la vida del hombre, asi como la realidad, estd dafiada y fracturada. Desde esta
perspectiva es que Adorno vinculara al fragmento. Se refiere a rescatar el valor vital presente en
los fragmentos, porque lo fragmentario escapa a la totalidad. Se habla de una totalidad inerme y
estéril de significaciéon que se encarga de martirizar al hombre en su individualidad, haciendo que
posea una vida mutilada y falsa. Por ello mismo, Adorno parafrasea a Hegel: al andagio hegeliano
de “Lo verdadero es el todo”, dice “El todo es lo no verdadero” (Leonetti, 2013:3)".

En terrenos mas propios del personaje dramatico, este personaje se exhibe en trozos, sin
unidad ni sustancia, como el impersonaje presentado por Sarrazac que esta provisto de mil
mascaras. Este personaje a proposito se sirve de las palabras para mostrar esos retazos que han
quedado de lo que alguna vez fue o quiso alcanzar, como la nostalgia del paraiso perdido al que
alude Adorno, es decir, la completud y la unidad que alguna vez mostro ser, pero que en realidad
no es. Es un personaje que escapa a toda conclusion totalizadora y que ha sido afectado, cuyos
restos de ese dafio es lo que queda de él y es lo que lo hace ser.

En la dramaturgia del siglo XXI el personaje se ha instaurado como un ser inaprensible,
mostrandose como ese Yo que es un “todos”, a atravesados por diversas facetas y dificiles de
concluir en un solo caracter. Si la fragmentaciéon en la escritura produce la multiplicaciéon de

microacciones que progresan ya no de forma lineal y unificada, sino por yuxtaposicion

espiritu con todo el ambiente artistico de una época denunciando a un espiritu humano maltratado por el dolor de
la aniquilacién total de la que podia ser victima y también desorientado frente a los nuevos c6digos de una vida cada
vez mas alienada al hombre mismo (2013:3).

" Enla ponencia de Leonetti se exhiben dos factores que podriamos relacionar con la filosofia del fragmento que
se ha reflexionado de acuerdo con Adorno. La primera se trata de una “filosofia de vida en sentido negativo como
nostalgia por lo perdido” y la segunda de una ”negatividad presente en el dafio infligido al individuo”. Ambas
circunstancias incitan a realizar una mirada curiosa y analitica en esos fragmentos con el fin de hallar algo de esa
verdad en el sujeto contemporaneo:

La filosofia de la vida en sentido negativo que propone Adorno esta volcada hacia la nostalgia por lo perdido. Si la
referencia a la novela dice: en lo clasico esta representada la glorificacion de la forma y el valor de su contenido
realzado por ella. Ante una forma vacia nos queda buscar ese sentido que anima la forma, pero fuera de ella. En
idéntico sentido, el hombre jamas podra reencontrarse en la positividad de la afirmacién de si mismo sino que
debera explorar su propio sentido, asi como también necesitard escuchar el llamado de la vida alli donde las formas
vaciadas por las estructuras represivas (y regresivas) o ejerzan su dominacion (2013:4).

La negatividad presente en el dafio infligido tiene su referencia en una anécdota de su epistolatio, recuerda que ante
la muerte de su petro, escribi6 su madre: “(...) fue atropellado por un auto y mutié por una hemorragia interna (...)
estaba dafiado y eso habia hecho del animal un individuo”. Para Adorno, la vida verdadera se puede rastrear en la
negatividad del dafio infligido, en lugates escondidos o margenes olvidados por la razén totalitaria. La vida estd en
lo marginado, en lo ocultado, en lo que esta fuera de la regla (2013:6)
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contingente, la fragmentacion del personaje es la falta de su unidad, es decir, lo fragmentario
designa el caracter incompleto del personaje.

La cultura de la fragmentacion en el personaje podemos interpretarla como analoga a un
momento histérico y filoséfico que empieza a cuestionar nociones como las de identidad y de
individuo. Estas palabras, escritas por De Souza, se suman a otras propuestas por diversos
teéricos, como las que formulan que el sentido, la forma y la percepcién que adopta el personaje
en cada momento histérico corresponde a los valores culturales, principios estéticos e
ideolégicos, asi como la correspondiente vision que el dramaturgo tiene del hombre en este
contexto (2019:117). De Souza senala que la fragmentacién del personaje hace eco en los
cuestionamientos identitarios de la sociedad, que problematiza la categorfa del Yo y las maneras
que permiten la transposicion teatral de un ser humano identificable, integro y sin fisuras
(2019:117). En esta misma linea, de acuerdo con Agustina Aragdn, el personaje fragmentado
pretende reconstruir el mundo y revela lo que realmente es, con sus antagonismos: clases,
individuos, ideas, realidades (2014:09).

El personaje fragmentado en relacién con su rota identidad —que se observa a partir de
las consecuencias de la modernidad, pero asentado en una condicién posmoderna— es la linea
principal a seguir para esta reflexion. Por lo que en estos discursos dramaticos, se habla de una
fragmentacion subjetiva que bien se puede hallar como una consecuencia directa de los cambios
posmodernos, pero que si se observa detenidamente es una fragmentacion que deviene de la
modernidad y que se puede interpretar como inherente a la condicién humana, lo que constata
que atraviesa la subjetividad del Yo. Ya Sarrazac sefalaba que Strindberg, “opera en la crueldad:
“viviseccion”, segmentacion del personaje con el escalpelo y liquidacion del yo. De acuerdo con
el programa naturalista al que se suscribe en los afios ochenta, el estudio del hombre moderno
comienza por la destrucciéon violenta del caracter” (2006:112).

En “Dramaturgia colombiana: el hombre roto”, el tedrico teatral colombiano Victor
Viviescas (20006), argumenta los procedimientos de hibridaciéon y fragmentaciéon en obras
colombianas bajo la observaciéon de que el hombre roto es la imagen del sujeto de una actividad

poética que declara su dolor ante la impotencia por transformar la realidad petrificada (01).
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Expone que la representacién del individuo es una formulacion que da cabida y expresa la
relacion entre la forma artistica y la realidad® (2006:03).

Para Viviescas, la fragmentacion del personaje es la consecuencia del fracaso de la accion
como totalidad y es también la condiciéon fracasada del sujeto de la accién. Si en el drama
tradicional el personaje representa al individuo burgués, se podria decir que desde la crisis del
drama sus autores no dejan de nombrar la inconsecuencia entre el protagonista ideal del drama
y el “irreal” individuo a quien representaba . Ahora, las consecuencias de este fracaso han
llevado a nuevos autores experimentar en la dramaturgia. Viviescas sefnala que la hibridacion
determina la fragmentacion en algunos casos y destaca tres factores que ha observado a
proposito de la dramaturgia colombiana reciente. Los cuales se relacionan estrechamente con las

caracteristicas del personaje fragmentado, sujeto de esta observacion (2006:04).

1. La hibridacién de la lirica, épica y dramatica, que propician: la pérdida
del sentido de la accién, la coexistencia de una voz intima (expresion
del alma, con una voz ordenadora del mundo objetivo como
manifestacién del espiritu épico). Y que reemplaza lo objetivo por lo
subjetivo.

2. Pérdida de la distancia del yo al mundo y del yo al si mismo del
protagonista de la acciéon. El borramiento de la distancia ordenadora
del yo al mundo, hace que el sujeto se disemine en las cosas, que las
cosas habiten al individuo, que entre las cosas y el individuo -sus

palabras- se presente una simbiosis perturbadora. La diseminacién de

8 El sujeto de la forma poética es el “quién” profundo de los individuos que somos en la existencia. Pero
intercambiabilidad de arte y no arte -que permite la estética histérica- el sujeto de la obra poética es el hilo de Ariadna
a través de cuyo recorrido podemos comprender quiénes somos en la realidad; es nuestra representacion, la manera
en que somos convocados a existir en el espacio ficcional de la obra de arte (2006:03).

69 Apunta Viviescas: “La crisis del drama, de Ibsen a Pirandello, de Brecht a Beckett, de Adamov a Heiner Mller,
a Botho Strauss, a Griselda Gambaro, a Marco Antonio de la Patra, no deja de nombrar las contradicciones que
habitaban profundamente la estructura del drama y el prosaico individuo a quien expresaba. Ninguno de estos
autores ha dejado de nombrar las contradicciones que habitaban profundamente la estructura del drama, de nombrar
las profundas paradojas que lo constituian. Pero la escritura de todos ellos es también la confirmacién de la paradoja:
la correspondencia entre la ideologia burguesa y las pretensiones del drama y la profunda contradiccion en la que
cae el sujeto moderno al querer reclamar la identidad del sujeto del drama moderno” (2006:4).
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una manera de habitar todas las dimensiones sin fuerza configuradora,
sin potencia dominadora.

3. Desalojo de la conciencia critica por la memoria afectiva.

Para el tedrico teatral colombiano, la pérdida de la distancia del Yo y su mundo se expresa como
indiferenciacién entre cuerpo y alma, entre lo exterior y lo interno, entre lo material y lo espiritual:
sujeto que es cuerpo, cuerpo que no es conciencia, conciencia que no es posesion ni dominio
del lenguaje. De acuerdo con otros tedricos, para Viviescas, el sujeto de la accion del drama
contemporaneo es un sujeto sin centro, sin identidad, o con una identidad en construccion:
construccion intertextual en la cual, mas que ser el objeto, es hablado, dicho y designado por los
otros, por el discurso de los otros, y coincide con que esta no persistencia en la existencia lo
fuerza a existir en lo colectivo, a abdicar de los propésitos, las ideas, los proyectos que lo
orientarfan hacia la accién (2006:04).

En muchas obras dramaticas contemporaneas, la fragmentacion de la identidad del
personaje lo coloca como ajeno al mundo, en una sensacion de no pertenencia. La falta de una
constituciéon de una identidad totalitaria del personaje es expuesta y puede tratarse de una
identidad fragmentada de diversa indole, moral, social, psicolégica. Como el personaje del Dr. V
—en Pinocho y Frankenstein le tienen miedo a Harrison Ford (2008) de Rubiano Orjuela— cuya
fragmentacion corresponde a un desdoblamiento de comportamiento patoldgico y sus acciones
los fragmenta en sentido moral. Dice Agudelo Miranda en su tesis “Rubiano Orjuela: Una

poética de la descomposicion” :

Siguiendo con el desdoblamiento psicolégico del Dr. V., accién que expresa
la divisién que sustenta también la representacion del personaje fragmentado,
se hace notable su oscilacién conductual en su relaciéon con los nifios. Por
consiguiente, en las escenas donde agrede mediante la violencia fisica a Tina,
como en la IIT (Clase magistral del doctor), los efectos de su disociacion se
expresan en reacciones contrariadas: “DOCTOR V.: (Le da una bofetada.)
iSilencio! (Camina y se detiene. Se toma la mano arrepentido.) Perdén,
perdon... te golpeé mufieca... mi mano te golped. ¢Me perdonas?, ¢perdonas
mi mano? (TINA asiente.) Gracias.” (p.232). No obstante, la trasgresiéon de

su personalidad deviene en su monstruosidad criminal bajo la mascara de
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hombre japonés, desviacion patolégica que queda elucidada en el relato de la
sefiora a la que le han matado sus hijos y que expresa ademas un caso
particular de fragmentacién discursiva por parte del Hombre con mascara

(2018: 119).

Otro caso de un personaje fragmentado es Woyzeck de Biichner. Woyzeck es una obra que desde
su estructura se muestra fragmentada, inconclusa y recompuesta en diversas representaciones.
Pero el personaje también lo estd, se trata de un personaje afectado y confundido. Jean Pierre
Sarrazac en el Léxico del drama moderno y contemporineo dice que es una pieza cuya organizacion
fragmentaria acompafia la visiéon del mundo del personaje principal y contribuye a hacer visible
su alineacion: “Lo que le acontece al personaje escapa a la 16gica del complot que instaurarfa una
intriga construida. Los acontecimientos no obedecen a una progresion sistematica, se acumulan
y no producen sentido mas que dentro de un paisaje descoyuntado y helado que da cuenta de la
situacién de Woyzeck en el mundo, al mismo tiempo que de la interioridad del personaje” (2013:
105). En Woyzek se observa la pérdida de la distancia del yo al mundo y del yo al si mismo del
protagonista de la accién. Es decir, los sucesos en la obra habitan al personaje, lo que acontece
alrededor de ¢él, sus acciones y sus palabras, lo afectan y lo fragmentan; el personaje se ve perdido,
confundido. Esto tiene que ver con la simbiosis perturbadora, caracteristica fragmentaria que
apunta Viviescas.

Si la fragmentacion replica el desorden de la vida, que es el escenario del sujeto y
personaje fragmentado, el propio personaje es un pedazo de esta realidad, es un trozo, un
fragmento dificil de definir como totalidad. Un personaje fragmentado se reivindica a partir de
esta condicién. Desde esta perspectiva, de acuerdo con Leonetti el fragmento es un tropo que
esta obligado a autorreferirse, a conservar su propia independencia y su propia elocuencia, a
riesgo de pasar desapercibido: como la parte conservada de un libro o un trozo de una escultura
perdida, que no permiten ni rescribir el libro, ni reconstruir la estatua, sino que son bellos -o

inquietantes- en si mismos, utiles por si y para si (2013:06). ™

" En esa linea se apoya su articulo, argumenta que la narracién de Mann presenta indicios de la filosoffa del
fragmento que se va nutriendo en pedazos de pequefias historias que el propio autor recopilé y que busca
salvaguardar la integridad e identidad de sus fragmentos que empiezan a montarse por medio del eje central
convocante de la musica y augura para ellos un nuevo sentido que re-signifiquen la obra (y al hombre de su tiempo)
desde dentro de si misma en lo que podriamos llamar un materialismo iluminador (2003:7).
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Lo fragmentario implica la admision de retazos del pasado, es lo que ha quedado en esa
nostalgia del paraiso perdido que sefiala Adorno. Admite la diversidad de lo viejo y lo nuevo, los
recursos son rehusados y multiplicados. Puede tratarse de recursos tradicionales en una nueva
mutacion que es contemporanea, por eso seguramente se trate de personajes acicalados, es decir,
bien disefiados, pero fragmentados. Puede que el personaje conserve su deseo como en la
tradicion y que incluso sostenga una fabula, o puede que sean personajes combinados, es decir,
que, por una parte, se alineen a la tradicion, pero por otra presenten caracteristicas del fragmento,

como en el caso de Roberto Zucco de la obra Roberto Zucco, de Bernard-Marie Koltés:

Desde el punto de vista de la tradicién, dispone de una identidad, incluso si
esta es fluctuante o contradictoria. Fl acciona (es obligado a), puesto que esta
inserto en un esquema de fuga y de busqueda, que es el eje principal de la obra
episédica. La mayoria de las palabras que pronuncia se construyen con
coherencia y le permiten interactuar con otros personajes. Aparece en un

sistema espacio temporal facilmente analizable.

Desde el punto de vista de la innovacion, esta marcadamente incompleto,
pero estas carencias participan de su caracter enigmatico. Personajes en
facetas, se define de manera contradictoria en funcién de aquellos con quienes
se relaciona, esta forma es parte de su misterio. Sobre todo, pertenece a
multiples universos diferenciales que compiten y ofrecen numerosos niveles

de lectura... (Ryngaert y Sermon, 2016: 40)

En otro orden de ideas y retornando al valor del fragmento, que a la vez coincide con algunas
de las caracteristicas de la fragmentacion de la dramaturgia sefialadas por Viviescas, se encuentra
en uno de los didlogos en la obra Nacido de un musl, de Edgar Chias, que el personaje Weson
sefiala la inutilidad de la unidad del cuerpo y habla de salvar un cuerpo muerto en pedazos. Como
si aludiera a rescate de su valor en esos fragmentos. En ello hay una expresiéon —a manera de

metafora— de la fragmentaciéon que participa en el mundo actual desde distintos angulos:

Weson: Esta pasando el tiempo, hay que tomar una decisién. Yo las espero.
Pero serfa muy triste cremar completo al fiambre por atender miedos y
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ritos primitivos. Si me preguntan, el alma no existe. S6lo somos este
cuerpo y un pufiado indeterminado de funciones electroquimicas. Y azar.
No hay mas. ¢Qué hacemos? Se esta pudriendo, y eso de verdad es morirse.

Todavia pueden salvarlo a pedazos (2009: 20).

Respecto al estudio sobre dramaturgia colombiana que hace Viviescas, donde formula que la
fragmentacioén —y la hibridacién— desemboca en la busqueda de una escritura en la que el sujeto
explota: la escena fragmentada de un personaje roto, se observa que este “personaje estallado”
atiende a dos formas de fragmentacion: por una parte, la multiplicidad que se traduce como la
inestabilidad de la identidad y, por otra, la hibridaciéon, que es la mezcla de dimensiones
constitutivas. Se tiene con ello que hay un desdoblamiento y una divisiéon. Ante esto, la presencia
del personaje fragmentado implica una forma de desintegracion del personaje dramatico y una
representacion del individuo a partir de una operacion que sobre él se ejerce en situaciones de
conflicto, donde hacerse pedazos es transgresion de su unidad, identidad y totalidad. En este
sentido, estas escrituras dan cuenta de una desconfianza constitutiva en la mirada del autor
dramatico sobre qué identidad constituye al hombre contemporaneo. Por ello, Viviescas
(2006:07), sefiala que esta imagen en la que del hombre no perviven sino fragmentos de una
existencia a la que nadie ni nada ya da forma, es la imagen de un hombre fracturado. Aclara que
la experimentaciéon de estas fracturas en la dramaturgia no debe tomarse por definitiva y
permanente, mas bien lo que se observa es una dramaturgia que avanza por tanteos y con
fragilidad, no obstante, pueden darse por establecidas unas lineas generales, como la
correspondencia entre la exploraciéon de la dramaturgia fragmentaria y la representacion del
individuo como interpretacion de la crisis del sujeto y su descentramiento, que tiene que ver con
una visiéon del individuo en el mundo contemporaneo. Por tanto, el recurso de lo hibrido y
fragmentario es la expresion de la conciencia o intuicién de la limitaciéon propia del sujeto y de
la sujecién de este a la determinacion externa. Es decir, es el testimonio del desfallecimiento de
lo humano y de la brutalidad de la fuerza con que se llevan a cabo los procesos sociales de

“nuestra” historia (2006:07). ™

" Para Victor Viviescas, el recurso a lo hibrido y a lo fragmentario, es el testimonio del desfallecimiento de lo
humano y de la brutalidad de la fuerza con que se llevan a cabo los procesos sociales de nuestra historia. Es la
expresion de que el cercenamiento del cuerpo es una prictica habitual en nuestros procesos de civilizacion,
entendidos como procesos de dominacién y conquista. Cercenamiento del cuerpo cuya maxima expresion factica y
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Estos procesos sociales propios de la posmodernidad son reveladas en el individuo y
expresadas por algunos personajes en la dramaturgia contemporanea. Otra de las obras de Edgar
Chias, Ternura Suite, el autor coloca narraciones que reflejan este estado de la condicion
fragmentada. La cita no alude a solo un personaje fragmentado, sino al mundo quebrantado por

los procesos que se dan en la actualidad.

Pero hay ventajas. Unas muy buenas. Otras mejores. Puedes tener acceso a
todo desde tu casa. Dicho sea de paso, salir es peligroso. Todo lo que no
puedes hacer fuera porque no tienes coémo pagarlo, puede volverse reunion.
Convivio, o imaginacion activa. De cualquier manera, salir es peligroso. Hoy
en dia encuentras muchas ideas muy practicas para sacar de tu vida casi
cualquier cosa que te resulte incomoda. Si te aburres, apagas la tele, cierras
el libro, te separas del teclado o llenas una bafiera con acido clorhidrico y
arrojas los pedazos de alguien —o el bulto entero, cuestiéon de gusto— para
verlo borrarse en la breve danza del calambre y a disolucion. O
simplemente, puedes cerrar los ojos. Cerrar los ojos nada mas, y permitir

que el mundo se apague un momento hasta nuevo aviso (2006:0)

Las caracteristicas como la hibridacién y la fragmentacion estan en relaciéon con la fragmentacion
del sujeto de la ficciéon y de una representacion del individuo como sujeto no autbnomo y
desfalleciente. Esta interpretacion del individuo como sujeto de la accién/obra dramética— tiene
un correlato en la interpretaciéon del desgarramiento o fragilizaciéon del ciudadano, como
expresion del sujeto social (Viviescas, 2006:10). Nuevamente en Nacido de un muslo, una obra que
habla desde su principio del contexto social que envuelven a los personajes, los cuales externan

estar en contra de la “explicacion ordenada del mundo”, Dave es un personaje que muestra su

cosificadora es la de la desaparicién forzada del contrincante, del otro. Por lo tanto, concluye, el sujeto del drama
contemporaneo es impotente en los dos niveles de su existencia. Es impotente en el lugar de dominacion, porque
ha perdido la orientacién ilustradora con que lo dotaba la autoconciencia moderna. Es impotente en la condiciéon
de dominado, porque el tratamiento cosificador del cercenamiento, la mutilacién y la desaparicién, borra como
primera agresion su condicién de persona. (2006:10)
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fragmentacion interna, subjetiva. Las lineas siguientes que expresa reflejan esta condicion de

desgarramiento, de “derramamiento”, como ¢l mismo lo dice:

Dave: Siento que me revienta la cabeza. Que salpica las paredes. Que me
derramo en silencio, y qué silencio, uno brillante, monolitico, casi vertical.
Que me derramo mientras camino en un jardin muy fresco y muy verde, sin
mierdas de perro en la vereda. Y no sé por qué pienso que ese jardin tiene
algo que ver con la infancia. No veo mis manos, pero la punta de mis

zapatos es roma y de charol (2009:10).

Ya Satrazac ha interpretado la crisis del drama como una metifora de la realidad posmoderna’.
Y en este punto cobra mas relevancia la condicién de la posmodernidad que envuelve —como
contexto histérico y social— al sujeto, concebido como ese individuo que tiene reflejos en el
personaje fragmentado y que esta presente como un eje articulador de este estudio. En palabras
de Lyotard (1989): “Simplificando al maximo, se tiene por ‘postmoderna’ la incredulidad con
respecto a los metarrelatos”; de este modo, la crisis responde a un fenémeno donde se carece de
los soportes para explicar la realidad en un mundo donde se habfa prometido la comprension de
la totalidad de forma homogénea y verdadera (2014:21). Como correspondencia emerge un
sujeto que no es ya un individuo que no se identifica homogéneo, sino que mas bien es un sujeto
que muestra toda la fragmentacion que lo determina.

Estas definiciones recalcan la caracterizacion de la dramaturgia y del personaje
fragmentado, evidenciando el fracaso de la accién y los metarrelatos como sistema. Por lo que
hay un panorama en que el sujeto posmoderno se desenvuelve y se afecta, cuyas consecuencias
se notan en su condicién de fragmentado y que se puede ir a observar en el personaje de la
dramaturgia —a manera de metafora— algunos de sus aspectos. Un ejemplo de la fragmentacion
del sujeto como consecuencia de la posmodernidad es el estudio que hace Rincén Villamil a la

novela Mi casa es su casa del escritor colombiano Garcia Angel.

214 que, de acuerdo con algunos estudiosos, también se expresa en la fragmentacion discursiva, en la dispersion,
en la defensa de las naciones étnicas en donde se potencia el “espiritu de la tribu”, en el dominio del eclecticismo y
del “neobarroquismo”, en la oposicion al concepto de totalidad, en donde se ha declarado la muerte de la metafisica,
de la ontologfa, del Ser, del sujeto, de Dios y el “fin de la historia” (2013: 384).
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En su analisis, Rincon reflexiona que los personajes de Martin y sus amigos asumen que
no hay nada que hacer en el mundo real donde todo esta roto y que la unica forma de sobrevivir
es la superficialidad y el sin sentido. Por lo que se apoyan en el alcohol y las drogas, dejando que
la realidad quede indeterminada y las ideas se expandan en banalidades para no tener que pensar
en las dificultades de la vida. Martin Garrido es un sujeto fragmentado que logra reconocer su
estado de ruptura, el de sus compafieros y el de la realidad misma. Segin Rincén, descubre la
insignificancia de sus acciones en un mundo cadtico y maltiple, llegando a afirmar que su propia
historia no es importante mas que para él mismo y que, incluso, la importancia que €l le otorga

no es mas que una estupidez (2014: 62).

¢Quién se ocuparia de terminar nuestra historia si llegabamos a morir? ¢Quién
se tomarfa el trabajo de rastrear nuestras pobres vidas hasta dar con el final?
Un pendejo como nosotros, o un grupo de pendejos siguiendo al mas pendejo
de todos, que harfa las veces de mi mismo. (2001:127)

Finalmente, de acuerdo con Miklas Bornhauser y Andrea Naranjo, se asume que la

,
posmodernidad, como discurso fragmentado y polivalente que re-produce sujetos fragmentados
y confrontados de manera real a la angustia, en los cuales la estructuracién de la identidad — en
tanto instancia yoica — se ve dificultada y muchas veces malograda en su conformacion (2004:4)
se vera reflejada en personajes posmodernos dentro de la dramaturgia contemporanea en México
de al menos —hasta ahora— dos décadas de principio del siglo XXI. Se considera que la condicién
posmoderna deviene de la modernidad, desde entonces se vislumbran personajes fragmentados
en la literatura que se ven confirmados en algunas obras de la dramaturgia actual. Lo que resulta
fundamental observar en este sentido es el camino optado de este estudio que se inclina a
descubrir, por un lado, la fragmentacién del personaje desde la subjetividad del sujeto
fragmentado que busca comprender su lugar en el mundo y que podemos resumir en la frase de
T.W Adorno “El fragmento, testigo por el que asoman la vida y el ser”. Por otro lado, asi como
la fragmentacion participa en distintos ambitos, en la dramaturgia ha provocado cambios
relevantes en los que el personaje se ve afectado y se muestra de manera distinta, perfilindose

con caracteristicas propias en una escritura fragmentaria que se detallan en los siguientes

apartados.
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4.3 EL PERSONAJE FRAGMENTADO COMO FIGURA

El nuevo personaje “posmoderno”, Sarrazac lo ha nombrado impersonaje y desarrolla su ensayo
sobre la caracteristica de la impersonalidad debido a que muchas veces se expresa en modo
impersonal, pero también porque, entre otras configuraciones, posee diversas caracteristicas que
lo hacen ser inaprensible, de caracter incompleto, vacio de sustancia, cuya identidad es
fragmentada y dificil de reconocer. Estas dltimas razones son las mismas por las que se le ha
nombrado antes que personaje, figura. Este impersonaje — que aqui se observa como
fragmentado-, desde el punto de vista de la innovacién, estd marcadamente incompleto,
carencias que participan en su caracter enigmatico, es un personaje en facetas que se define de
manera contradictoria en funcion de aquellos con quien se relaciona (Sarrazac, 2016:4). Por ello,
no es de extrafar que en el ambito de la dramaturgia, la creacién de estas figuras produzca nuevos
efectos y nuevas configuraciones. De hecho, segin De Souza “el personaje se despoja poco a
poco de sus configuraciones totalizantes para convertirse en un ser moldeable, que gana
existencia a través de otros modos de construccion y de expresion” (2019:118). Razoén relevante
por lo que ahora se le reemplace por “figura”. En donde esta nocién de figura se aproxima a las
artes plasticas y remite a la nociéon de trazos, de superficie, de forma. La figura reemplaza al
personaje considerado como persona, como entidad substancial, con un conflicto intersubjetivo,
y con identidad psicolégica, por un juego de trazos hechos de montaje y collage (Ryngaert y
Sermén, 2016:118).

Entre las diferentes tendencias a través de las cuales se manifiestan las figuras en los
procesos de fragmentacién y renovacion del personaje contemporaneo, puede sefialarse en
primer lugar la falta de nombre, es decir, la “separacion” del personaje de su nombre propio. En
el teatro, la eleccion del nombre del personaje, tiene importancia sobre la representacion, por lo
que seflalan que en las dramaturgias modernas y contemporaneas, el nombre, fermento
inigualable de la persona y por tanto, artificio privilegiado de la ilusién dramatica y de sus
fenémenos de identificacion, se ha vuelto, por estas mismas razones, la primera via de acceso a
su replanteamiento (2016:67). Ryngaert y Sermon sefialan una sugerencia que llaman “Inventario

onomastico” para distinguir la diversidad de roles que ocupa un petrsonaje, puesto que en la
gu >
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medida en que las “identidades” obedecen a otras légicas dramaturgicas, responde a otras

motivaciones y produce de golpe otros efectos e inventan nuevas formas del estar ahf teatral.

En las dramaturgias modernas y contemporaneas, el nombre [...] se ha vuelto
la primera via de acceso a su replanteamiento y, correlativamente, un crisol
matricial de teatralidad. De ahfi la idea de un censo tipoldgico de las formas
de designacion del personaje sea necesario hoy en dia y sea capaz de abrir un
campo critico pertinente. Es evidente que, al dejar de ser empleada de forma
global bajo el criterio del género, no se hace necesario recrear la fauna teatral.
En cambio, en la medida en que la atribucién de identidades obedece a otras
logicas dramaturgicas, responde a otras motivaciones y produce de golpe
otros efectos, puede ser interesante notar en los autores modas, principios
recurrentes, que esbozan familias (nominales) de personajes y, haciéndolo,
inventan numerosas formas del estar ahf teatral. Estableciendo un muestrario
onomastico, serfa posible distinguir, al interior de una misma obra, con
frecuencia, la diversidad de los roles que incumben al personaje y también los
desafios que impone a la representacion, por el solo hecho de ser llamado asi

y no de otro modo (2016:67).

Para observar a este personaje se debe reflexionar también en su transformacién en un contexto
histérico, en donde se encuentran rastros de otros autores que abonaron a lo que hoy es. Un
ejemplo es el teatro de la posguerra que -dicen Ryngaert y Sermoén- habfan despersonalizado ya
al personaje volviéndolo el juguete de una maquina narrativa y lingiifstica en el que ya no era el
amo, sin embargo, nos dicen, los autores del Nouvean Roman optaron por impersonalizatlo y
conciben al personaje como una presencia anénima, un ser atravesado por palabras y por eso es
que esas identidades ficticias se encuentran reducidas a una mayuscula (A,B), a una cifra (1,2), a
una combinaciéon (H1, F2), que son formas de designaciéon desindividualizadas, estrictamente
funcionales (2016:69). También dicen que al recurrir a un modo de apelaciéon serial, los autores
privan a estos personajes de su unicidad, ya no los presentan como seres singulares, sino como
partes de un todo, los elementos de una enumeracion, las variables de un sistema organizado

(2016:71). Los ejemplos de estas maneras de nombrar a los personajes o figuras son
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innumerables en la dramaturgia contemporanea, solo por mencionar algunos en Uz mundo sin
faldas de Edgar Chias, estas figuras son enumeradas, 1,2, 3 y 4; en Abecedario, de Morelos Torres,
sus personajes son nombrados, de acuerdo a su orden de aparicién, en correspondencia con las
letras del abecedario; y en Instinto, de Barbara Colio, sus personajes son O, M, H y N.

Los personajes de los dltimos treinta afios, sin estar necesariamente serializados, se
encuentran reducidos a una caracteristica civil: su sexo (La sefiora, el hombre), su edad (la mas
vieja, la mas joven), su identidad profesional (el empleado municipal, el lechero). Como sucede
en Ternura Suite de Edgar Chias, cuyos personajes son “Visitante” y “Anfitriéon”. Esta forma de
designacion eliptica ha existido siempre, dicen Ryngaert y Sermon, pero de manera clasica se
encontraba reservada a los roles menores. Y se podria sumar a este tipo de identidades genéricas
un caso que para estos autores consiste en calificar visualmente a los personajes, por ejemplo,
en la obra Drames Brefs de Philippe Minyana: El pequefio Hombre de negro que es gordo, El
hombre que se suena, La Vieja que esta muy maquillada, E1 Hombre sin cuello, El hombre de la
mufieca (2016:79). Estos personajes son portadores de la palabra, no tienen una vida que vivir a
nombre propio, contrariamente a quienes se tuvo el cuidado de bautizar, las siglas (o nimeros,
o roles, o letras...) exhiben una funcionalidad: cada uno de los hablantes esta ahi para mantener
su linea tematica, su nota enunciativa, sobre una forma que puede ser dual o muy abiertamente
coral (2016:72).

Para De Souza, el personaje, ya sea nombrado “figura”, “impersonaje” o “personaje
posmoderno” aboga por una comprension de la nocién de personaje que no implica en la
asignacion de atributos definitorios, mas bien, representan el despojamiento de su naturaleza
totalizadora, para dar lugar a trazos con autonomia y significado, provocando el perspectivismo
multiple sobre el personaje. Es decir, el personaje pierde algunos de sus atributos antes
totalizantes, pero gana una existencia a través de otros modos de construccion y expresion
(2019:123). La figura plantea al colectivo escénico, la posibilidad de transformar el personaje en
agente de un lenguaje performativo, poético y ritmico, que sobrepasa los modos de significacion
reconocibles y evidentes para provocar otras formas de significaciéon del personaje (2019:119).
Es la era de la serialidad, porque se desvanecen los contornos individuales del personaje: se lo
utiliza como 6rgano de un cuerpo (simbdlico, enunciativo) que supera las singularidades,

sustituye las tradicionales voluntades psicolégicas por la logica de la palabra y del lenguaje, en
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paralelo con el surgimiento de dramaturgias en las que el codigo de la obra es mas de orden
musical que narrativo (2016: 73).

Estas figuras no ensefian trazos que caractericen a la identidad o a la biografia, sus
definiciones posibles se realizan mas por las palabras que pronuncian que por las acciones que
realizan. Sarrazac observa el discurso de estas figuras como un debate de ideas donde cada uno
utiliza la argumentacién de forma sofisticada para persuadir al otro. “En la superficie de texto,
estas figuras son yuxtapuestas, dentro del sujeto hibrido, sujeto épico, sujeto lirico, que pueden
dejar tras parecerse como vendedor/comprador, como hombre/animal, masculino/femenino,
blanco/negro, etc” (2019:119).

Esa “figura” se trata de ese “impersonaje” propuesto por Sarrazac, con la diferencia de
que Sarrazac lo construye en torno al concepto de caracter. Es decir, “no hay en ¢l
intrinsecamente virtud o vicio. No se le puede atribuir cualidades, o trazos morales”. Constata,
desde un cierto punto de vista, que la pérdida del caracter del personaje se ha transformado
paulatinamente en una opcién estética recurrente y en uno de los signos capitales del teatro
contemporaneo. De acuerdo con Sarrazac, “el personaje es el lugar de la confrontacion y de la
diferencia de sus sucesivas mascaras”. Pero la falta de caracter y personalidad del impersonaje,
no se considera como un déficit o una despersonalizacién negativa porque, paraddjicamente, el
impersonaje esta provisto de multiples personas- mascaras, sin unidad ni marco conclusivo (De
Souza, 2019: 120). Ante estas revelaciones, se retorna a su ensayo “El impersonaje”, donde invita
observar las multiples mascaras del personaje como metafora de las multiples identidades que

provoca el estado de fragmentacion de la realidad y del individuo en relaciéon con su mundo.
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4.4 EL PERSONAJE FRAGMENTADO EN SUMODALIDAD
DISCURSIVA

Uno de los aspectos mas relevantes del personaje en su forma fragmentada ha sido la
multiplicaciéon de significado y de poder que ha adquirido lo que dice, a tal grado que ahi se
puede hallar su principio constitutivo. Ryngaert y Sermén dicen que oponiéndose a una
dramaturgia de la accién, en la dramaturgia de actos de palabra, los autores sustituyen la légica
narrativa del personaje clasico, construido y confirmado sobre el didlogo, con una poética de
identidades performativas: su principio de caracterizacion se confunde con el movimiento
propio de su enunciacién (2016:95). Lo han dicho también otros teéricos de la dramaturgia
contemporanea, porque la palabra del personaje posmoderno es una caracteristica primordial de
la dramaturgia hibrida y fragmentada, es algo que es evidente, pero que a la vez ha causado
polémica por su emancipacion del dialogo tradicional.

En este apartado se abordan los aspectos mas sobresalientes de la modalidad discursiva
del personaje que, por supuesto, al estar atravesado por la relevancia de la palabra tiene varios
relieves que ya Ryngaert y Sermon exponen de manera detallada en su libro E/ personaje teatral
contempordneo: Descomposicion, recomposicion (2016), pero que aqui, en busca de una economia de
escritura, se retomaran unicamente las partes mas primordiales que permitan entender al
personaje en su estado de fragmentacién y en su riqueza discursiva.

El proceso que llevo al personaje a ser hoy la suma de sus palabras esta estrechamente
ligado a lo que se apunté anteriormente, la crisis del drama. Los autores de E/ personaje teatral
contempordneo: Descomposicion, recomposicion afirman que las definiciones del personaje fundadas
sobre la palabra se apoyaron en el hecho de que, la mayor parte del tiempo, existieron lazos
reconocibles entre los enunciadores y aquello que decfan, entre lo que decfan y la situacion en la
que se encontraban, la accién a la que perseguian. En menor medida, se esperaba que los
discursos que tenfan los emisores fueran claramente dirigidos y si ellos no hablaban
forzosamente como se esperaba, en funcién de una identidad social, por ejemplo, al menos se

podia detectar un principio légico entre los polos de emision del discurso (2016:87). De eso hace
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ya bastante tiempo, ahora, la evolucion de la palabra dramatica obliga a ver esos lazos
reconocibles de los que hablan estos autores para entender desde ahi al nuevo personaje.

En la transicion del siglo XIX al siglo XX es sin duda Chéjov uno de los autores que mas
trabaj6 esta revolucion de la palabra teatral, hasta el punto que la recepcién de su obra se vio
obstaculizada o a veces rodeada de malentendidos (2013:63). Desde ahi se podria alcanzar a
vislumbrar cambios del personaje detras de la palabra dramatica e inevitablemente conlleva a
tocar un fenémeno que Peter Szondi ha sacado a la luz y puesto en tela de juicio, el teatro de

conversacion, aludiendo su contradiccion al modo dramatico.

En el didlogo tradicional, el personaje, en alguna medida, hace un solo

,
cuerpo con su palabra: es ella la que le construye y le define un lugar en el
juego de las relaciones escénicas. Para Szondi, la conversacion, al contrario,
tiende a vaciar la palabra de su contenido, a volverla extranjera en cuanto al
estatus y al devenir de los personajes; al final de cuentas, la conversacién
pone en peligro las estructuras del drama: “flotando entre los hombres, en
lugar de tejer lazos entre ellos, la conversacion no crea ningun compromiso
(entre estos mismos personajes). No tiene origen subjetivo, no se prolonga
en ninguna accién (Esta férmula implica una circularidad de la relacién entre

el personaje y sus discursos; asi el personaje dira lo que es (en el momento

en el que estd) y sera siempre lo que dira (2013:62).

Esta “honestidad” del personaje, cuyo principio de si mismo se asoma en lo que dice y como lo
dice, es cuestionado en el teatro de Ché¢jov por la capacidad de sus personajes de escapar a esta
sentencia y de escabullirse del intercambio conflictual de la tradicion y optar por quedarse en ese
sistema de conversacion, sus personajes pueden detenerse y hablar por largo tiempo de lo que

sea, de vatiados temas sin que necesariamente su discurso hable de su identidad o caricter”.

” Esta (refiriéndose a la conversacion) reclama, como lo recuerda Erving Goffman, una forma de ligereza, una
propension a varios temas y a adaptarse, cooperando con el fin de desatrollarlos; como corolatio, consiste en evitar
los conflictos (nadie debe salir enojado de una conversacién, apunta Goffman); ella escapa, por tanto, a cierta
vehemencia verbal esperada del personaje del drama. Asi, los personajes de Antén Chejov pueden hablar del clima,
de lo que comen, o pueden intercambiar cortesias durante demasiado tiempo para las convenciones del drama de
la época (2016:91). Por otra parte, en el apartado “Conversacién” de Léxico del drama moderno y contemporaneo, Arnaud
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Ante tal herencia del uso de la palabra, los autores de hoy, apuntan Ryngaert y Sermon,
refiriéndose a las dramaturgias de la conversacion, exploran y despliegan espacios diversos
enunciativos y la diversidad de los personajes son construidos al filo de la palabra. Es aqui donde
se observa como caracteristica la fragmentacion del personaje: divide, multiplica y permite varios

juegos a partir de la palabra.

El problema de las escrituras ya no es configurar un texto dramatico univoco,
lineal (obra-maquina), sino explorar y desplegar espacios enunciativos
diversificados (pieza-paisaje), donde los locutores son construidos al filo de
su palabra-accién, se pueden encontrar atravesados por fenémenos
caracterizantes como plurales, polifénicos, incluso irreconocibles que
ordenan las situaciones y regulan las relaciones en una geometrfa variable. Es
verdad que estos enunciados ya no construyen identidades monoliticas. En
cambio, un analisis pragmatico de las palabras intercambiadas permite
observar los perfiles identitarios, los roles, las posiciones, la amplitud, el tipo
de frases empleadas, la monopolizacién o, por el contrario, el abandono del

espacio discursivo, etcétera (2016:93)

En otro apartado de E/ personaje teatral contempordneo: Descomposicion, recomposicion, sus autores
comentan que con la aparicion de las dramaturgias de conversaciéon pasamos de un teatro que
hace de los enunciados del personaje los instrumentos y vectores de un proyecto teleonémico, a
un teatro en el que toda la atencién se pone sobre el acto de enunciar en el presente. Y es que la
palabra dramatica, a diferencia de otros géneros, instala un devenir que dejan constantemente al
lector-espectador en el aire, en espera de la caida, es decir, de lo que sigue vy, este es el caso de
varias dramaturgias hibridas que pese a servirse en gran medida de la narracién conservan el

presente, el “aqui y ahora” que caracteriza al teatro como convencién. Como ejemplo, en la obra

Rykner y Jean Pierre Sarrazac nos dicen que la ruptura que introduce la emergencia de un teatro de conversacion,
en el que el personaje esta emancipado del pesado aparato discursivo que le imponia un didlogo normativo, puede
compararse como una verdadera revolucion, con una ruptura epistemolégica como las que le gustaba identificar a
Foucault. Conversar equivale también escapar de la influencia de la situacién dramatica, a liberar la palabra de una
buena parte de sus obligaciones de informacién en direccién al lector o al espectador, a volver el intercambio al
mismo tiempo mas flexibles y mas enigmatico (2013:63).
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Fractales de Alejandro Ricafio, la actriz actia el parlamento mientras narra -en presente- lo que
esta haciendo. También se observa que a través de una narraciéon fragmentada, la progresion

dramatica avanza y la accién esta en la palabra.

VI.
Ana:

El casting es en el sexto piso de un edificio en el barrio gotico.
Estoy de pie frente ellos.

Frente a su mesa extensa.

El piso de duela.

Tres grandes ventanales,

a través de los cuales puede verse,

al fondo, por encima de un par de tejados, la casa de Gaudi,
con sus colores,

y sus formas misteriosas,

y mas alld, La Rambla.

La duela rechina segun me acerco.

Cuando quieras linda,

Dice uno de ellos, sin prestarme mucha atencion.

Bien. Bien, digo con la voz entre cortada. [...]

(S/£7)

La propuesta con el recorrido que se ha realizado hasta ahora es intentar ver la riqueza del
personaje —en su fragmentacion— que ha ganado a través de la palabra. De Souza, siguiendo a
Saadi, dice que la fragmentacion del personaje efectuada mediante los procedimientos de
montaje y de collage permite buscar su materia prima en diferentes lenguajes artisticos y en
diferentes planos de la realidad; en este sentido, alimenta el proceso dramatirgico con otras
dinamicas de composicion y abre vias para que el colectivo escénico produzca nuevas zonas de

sentido y de representacion. De acuerdo con Sarrazac (2006), se observa que el discurso de estas
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figuras remite a un debate de ideas donde cada uno utiliza la argumentacién de forma sofisticada
para persuadir al otro. (2019:115 y 119).

Mguina Hamlet, como senala Veloza, no ofrece personajes con edad, ni con estrato
social, ni caracteristicas fisionémicas y de comportamiento, son voces que se dirigen al lector e
invitan a coexistir al actor, no es su rol de intérprete, sino como portador de un discurso que se
interrelaciona con su propia existencia en tanto que le exige imprimir su propia existencia e
interpretacion (2011:51). Un ejemplo claro que ofrece es el quiebre que sucede en el tercer acto
de Maquina Hamlet titulado “Europa de la mujer” donde Miiller se apoya del personaje de Ofelia
(de Shakespeare) para mostrar imagenes metaféricas de la condicién de la mujer que no
necesariamente limitan al creador/lector a interpretar a la Ofelia shakespetiana o a una mujer de

determinadas caracteristicas psicosociales, sino a buscar relaciones con su propia experiencia:

Yo soy Ofelia. La que el rio no retuvo La mujer de la horca La mujer de las
venas cortadas. La mujer de la sobredosis NIEVE SOBRE LOS LABIOS
La mujer con la cabeza en el horno de gas. Ayer dejé de matarme. Estoy sola
con mis pechos mis muslos mi vientre. Rompo los instrumentos de mi
encarcelacion, la silla la mesa la cama. Destruyo el campo de batalla que fue
mi hogar. Abro de golpe las puertas, para que entre el viento y el grito del
mundo. Destrozo las ventanas. Con mis manos sangrantes rasgo las
fotografias de los hombres que amé y me usaron sobre la cama sobre la mesa
sobre la silla sobre el suelo. Yo prendo fuego a mi prisién. Yo arrojo mis
vestidos al fuego. Yo destierro de mi pecho el reloj que fue mi corazén. Yo

voy por la calle vestida de mi sangre (1977:s/p).

En los primeros capitulos de esta tesis se ha sefialado que la nueva dramaturgia teatral, hibrida y
fragmentaria, tiene un conflicto entre forma y contenido y, es necesario subrayar esta
particularidad que cobra relevancia en el personaje, ya que es quien se comporta diferente y es
portador de un discurso. Veloza también recalca que el contenido de este tipo de dramaturgia ya
no es posible aprehenderlo desde la forma aristotélica, en tanto que la crisis que evidencia los
tiempos actuales no corresponde unicamente a buscar la imitacién de los seres humanos, bajo la

légica lineal y progresiva, asi como de la totalidad, sino que se enfoca en testimoniar como actiian
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en el mundo. En tal sentido Miller construye, bajo la fragmentacién de la forma dramatica como
representaciéon mimética, una clara manifestacién estética de las dinamicas sociopoliticas de la
sociedad para y desde el arte. Por ello Veloza entre las conclusiones a las que llega es que Miller
ademas de ser un dramaturgo de la ruptura y de la fragmentacion, es un autor que lleva
ineludiblemente a un profundo cuestionamiento sobre las transformaciones y que abren la gran
interrogante -en el caso de Maquina Hamlet- sobre qué aspectos de la practica teatral entran a
descomponerse o a transformarse con “la eliminacién” del personaje y de otros elementos como
el dialogo bajo la pretension de contar una narracioén y qué nuevas logicas epistémicas, filosoficas
y técnicas tendria que construir el artista actor/director para poder corresponder a estas
transformaciones que se alejan de lo que se considera como la institucién propiamente dicha del
teatro (2011:52).

Esta revoluciéon de la palabra del personaje, en la que la fragmentacién participa en
primera fila, incluye —como una forma de parentesco con la fragmentacion— a la hibridacién.
Ryngaert y Sermoén advierten que la dramaturgia hibrida con tendencia narrativa -y en este caso
aluden al concepto de novelizacién, empleado por Sarrazac- tiene inevitables consecuencias
sobre la concepcion y funciones del personaje porque, por ejemplo, la multiplicacién de las
apelaciones directas al publico hace evolucionar su estatus en el seno de la ficcion, el interlocutor
pasa de ser otro personaje a ser el espectador o el lector mismo. Todas las dramaturgias que
insertan un relato dentro de otro, o con un nivel referencial en otro, contribuyen a reforzar la
existencia ficticia de los personajes, haciéndolos cohabitar con figuras pretendidamente “reales”
y el problema que sigue es el debilitamiento de las fronteras entre ficcioén y realidad. Por supuesto,
no todas las dramaturgias hibridas contemporaneas son fieles a esta descripcion, mas bien,
conviene hablar de niveles de contaminacién narrativa.

En el teatro épico, procedente de la tradiciéon brechtiana, la apelacién al publico
suspende provisionalmente la accién y no cambia provisionalmente el estatuto de los personajes
(2016:98). En estas dramaturgias no hay tal procedimiento, el actor o la actriz pueden dirigirse al
publico abruptamente, incluso, desde el inicio. Un ejemplo es el inicio de Nacido de un nuslo, de
Edgar Chias: Dave es el primero en emitir palabra y cuando lo hace es a través de una narracion

larga dirigida directamente, como la propia acotacién del autor lo sefiala, hacia los espectadores.

Los asistentes buscan asiento. No hay musica, no hay llamadas. Cuando todos

estan en su lugar, entran ellos:
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[...] esperan en la penumbra, silenciosamente. Después de un minuto, entra
Dave por una de las dos puertas. Los que entraron antes lo escuchan y nos

miran escuchar.

Dave. (Luego de un silencio largo. Abruptamente. A todos los presentes)
“Entonces una manada de bisontes atraviesa la habitacion. Un tren de bestias,
oscuro, polvoso, interminable. Las paredes azules se resquebrajan. El piso
cosquillea las plantas de nuestros pies. El estruendo es continuo y envolvente.
Nos inunda ese olor. Y la adrenalina. Nadie habla. Todos, seducidos por la
visién, miramos con maravillado espanto. Las tacitas del té danzan
enloquecidas sobre la mesa del centro. Una cuchara que se suicida contra el
piso, desaparece al instante entre el alud de pezufias azules de aferrarse al
momento, para no caer. En secreto, cuidando de no ser sorprendido, me
muerdo un dedo con la sola intencién de verificar que no estamos sofiando.
Obviamente despierto. Me punza el dedo. Esta es la marca. Sangré un poco.
Entonces sacudo la cabeza para recomponerme. Cosa de tres segundos. Pero
la habitacién es la misma, todos seguiamos ahi, sembrados entre los rastros,
y la estampida anuncia su regreso” No sé donde escuché esta historia, pero
me gusté la idea. Sobre todo porque no abraza logica alguna. Emerge de una
zona profunda, nocturna, arbitraria, y se instala en los ojos aténitos de quien

la escucha suceder [...] (2009:s/p)

Otro aspecto importante de mencionar con el tema de la conversaciéon abundante en los
personajes de ahora es que sus autores no renuncian a contar historias, sino que las cuentan de
otra manera, mediante muestreo, diseccion, sutura, trasplante, hibridacién de voz y de
enunciados, recursos que permiten enviar al espectador segmentos de ficcién, empleando de

manera discontinua nucleos atémicos de caracter (2016:94). En el ejemplo anterior, el personaje

se sirve de un relato, de una historia, para comenzar su interaccion en escena.

Se trata de palabras que desbordan o que atraviesan al enunciador y muchas veces el uso

de la retérica escapa a la logica informativa. Pero, hay que decirlo, este fondo conversacional,

propicio a la deriva verbal, no se opone radicalmente a la progresion de la accion ni a la aparicion
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de un conflicto. Aunque, de acuerdo a Szondi, estas tendencias propician un afianzamiento de
un teatro de ideas que no son la expresion coherente de un caracter porque son activadas de
manera independiente (2016:92).

Finalmente, en oposicioén a la deriva verbal extensa, se suma a estas caracteristicas del
discurso del personaje, otro aspecto a veces usado que tiene que ver con la fragmentacion del
personaje y que Ryngaert y Sermoén llaman “un exceso de laconismo”. Este laconismo sucede
cuando la réplica, adelgazada y casi anémica, no ofrece sino un habla exigua; sin embargo, este
laconismo, dicen, se registra ya desde los afios cincuenta en los personajes de Samuel Beckett o
de Robert Pinget. Y en la dramaturgia de hoy esta tendencia se ha acentuado a medida que los
autores se han autorizado un habla fragmentada, obedeciendo a principios como el ritmo y no
otros que constitufan la légica de la identidad (2016:89). Para ejemplo, citamos un pequefio

tragmento de Un mundo sin faldas, de Edgar Chias.

—_

: Que nos miran

: Y nos escuchan respirar.

: Sabemos que esperan algo.

: Una historia

: Algtn chiste.

: Palabras conmovedoras

:'Y no las hay. No las diremos.

: No haremos nada para ustedes,

onl ) S~ B \O R G R N

: No estamos aqui para divertir a nadie.
No.

: No esperen nada.

: No, no esperen.

: No haremos nada para ustedes.

: Queremos que si sucede.

: 81 ese algo sucede.

: Suceda con ustedes.

: Se trata de algo muy simple.

'Y muy dificil. Una paradoja.

N T N N S T U Ot

: Respiren.
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1: También respiren.
3: Junto con nosotras.

1: Respiren.

(2004: 27)

La progresion de la obra completa avanza con este laconismo. No hay nombres de los
personajes, pero se sabe que son cuatro por el nimero que sefiala su intervencion. Son personajes
fragmentados, sin caracter ni identidad, pero también sin una linea clara que permita
interpretarlos individualmente, esta obra aprovecha el discurso fragmentado de los personajes y

la polifonia de sus voces para avanzar y alcanzar su progresiéon dramatica.
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4.5 LA FRAGMENTACION DEL PERSONAJE EN EL
SISTEMA DE PENSAMIENTO

una consciencia consolidada vive dentro de una oscura sala
de banquetes junto al techo de una mente cuyo suelo se
desliza como diez mil cucarachas cuando entra una rayo
de luz apenas todos los pensamientos retinen en un instante
de acuerdo un cuerpo que ya no expele nada las
cucarachas comprenden una verdad que nadie nunca

pronuncia.

Sara Kane (Psicosis 4.48)

En este apartado se reflexiona en la palabra como vehiculo de pensamiento del personaje que se
fragmenta a medida en que se desarrolla en una dramaturgia —cuya reflexiéon se suma a las
diferentes formas de la modalidad discursiva del personaje en su perfil de fragmentado y
reiterando lo que Szondi apunta sobre que las tendencias de la conversacién propician un
afianzamiento de un teatro de ideas-. Para ello ha resultado importante el texto de Iliana Mufioz
La performatividad del pensamiento en el teatro narrativizade, donde estudia como caracteristica
especifica la inclusién del tren de pensamiento del personaje dentro de la dramaturgia hibrida
con frecuencia narrativa. La autora sefiala que estas formas de narracién como vehiculo del
pensamiento desarrollan la accién de la obra y para argumentarlo acude a una de las conferencias
de J.L Austin en Cdmo hacer cosas con palabras cuya tesis del autor es que las palabras son capaces
de transformar el mundo y al enunciarlas hay una accién implicita en ellas. Austin expone el
ejemplo de una boda, que al emitir la palabra “acepto” ejecutan el acto de casarse. Con ello
Mufioz reitera que en los enunciados performativos la accion va unida a la palabra y el estado de
cosas se modifica (s/f:6). Por tanto, se entiende como principio constitutivo de este apartado
que la fragmentacion del personaje en una modalidad discursiva se muestra performativa,

variable, multiplicada, con una riqueza fractal que permite ser testigo de los pensamientos del
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personaje; asimismo, seguirlo mediante la unién de sus trazos conduce a los diferentes trenes de
pensamiento que lo habitan. A la vez, siguiendo a Mufioz, se argumenta que esta secuencia de
pensamientos permitira avanzar la “accion” dramatica.

Si la mimesis fue por siglos el contenedor de representaciones personificadas de la
realidad, hoy en las dramaturgias hibridas la realidad es diseccionada, fragmentada y estos
fragmentos son presentados la mayorfa de las veces por palabras™. De acuerdo con Mufioz,
“estas palabras contienen una importante esencia de la realidad, ya sea como una simple
descripcién del mundo o como el pensamiento del personaje expuesto para ser materializado”
(s/£:6). Respecto a esta expresion de pensamiento del personaje, dice la autora que no solo se
trata del momento en el que el personaje esta pensando explicitamente, sino que tiene que ver
con el concepto expresado por Wittgenstein: ‘Un pensamiento es una imagen légica de los
hechos’ (1921). El pensamiento, por lo tanto, serfa considerado como la percepcion del mundo
del autor, del dramatis personae, la percepcion y el pensamiento acerca de si mismo (s/£:7).

Existen dos funciones fundamentales de la palabra narrada por el personaje que Mufioz
expone, la primera sucede en el plano ficticio en el que la accién se lleva a cabo y la otra sucede
en el plano real cuando el espectador es enterado. Dichas palabras contienen y conducen el
pensamiento del autor, el de los personajes y se convierten en el contenedor del pensamiento de
la audiencia que a la vez crea en su mente ese universo ficticio. Segin Mufioz el discurso
informativo es al mismo tiempo una declamacion performativa al interior de la obra. Un ejemplo
del discurso del personaje, de su pensamiento compartido, es la cita que hace de Una noche drabe,

de Roland Schimmelpfennig:

LOMEIER

Escucho correr agua. No hay agua, pero lo puedo escuchar. En pleno
diciembre. Hace calor. Entran llamadas desde el octavo, noveno y décimo
piso reclamando por el agua. La presion esta bien. Pero desde el piso ocho
para arriba no sale ninguna gota de agua. En el octavo, noveno y décimo
piso no tienen agua. El agua parece perderse en el piso séptimo. ¢Y si una

caferfa estuviera rota? No me lo puedo imaginar. Una averia de tal magnitud,

74 . . — . ., . . . .
Esto no quiere decir, como ya se sefialé anteriormente, que el didlogo haya desaparecido, es decir, “la mimesis en
su forma dialogada aun petsiste, pero con una menor participacién y mezclada con la diégesis” (s/£:0).
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una ruptura de tuberfa, se descubrirfa muy pronto. El agua correria por las

paredes, por los pisos, los pasillos.

Pero puedo escuchar el correr del agua. Lo escucho detras de las paredes.
Lo escucho ascender. Suena como una cancién. La huella de un canto en los
pasillos. Un canto en la escala. La huella lleva al séptimo piso. Tomo el
ascensor. Subo al séptimo piso, para revisar. Siempre acompanado por el

sonido del agua (s/f: 8).

No hay dialogo ni hay fabula, es el pensamiento narrado por el personaje, las palabras que emite
son enunciados performativos, enunciados de la accién que pueden cortar con todo realismo,
refiriéndose a la mimesis de la que ya se ha mencionado”™. La fragmentacion del personaje se
muestra como una mezcla de todo, no es s6lo didlogo ni monologo, es un conjunto; incluso,
Mufioz subraya que se incluye el pensamiento del autor, es un desprendimiento del yo para dar
paso ala observacion del ego y de la realidad, del aqui y ahora formandose con acciones concretas
mas que con emociones (s/f: 10).

En un articulo de Andreas Bek publicado en la revista Paso de Gato titulado “Roland
Schimmelpfennig, el desarrollo del postdramatismo ”, dice sobre la escritura teatral de este autor
que “desmenuza los caracteres delante de los ojos de los espectadores, los abre como mufiecos
de trapo, porque las figuras no hablan solamente hacia los demas y hacia si mismos, lo que
sienten y piensan; se explican y median frente a si mismos” (2006: 32). Otro ejemplo en las

escrituras del dramaturgo, su obra Final y comienzo:

El comienzo: una foto se encuentra pegada en la puerta del refrigerador, una
foto en blanco y negro, nueve por trece, muchas personas juntas, de buen
genio, una recepcion, una fiesta, la fiesta de un estreno, una mujer joven,
riendo feliz, un hombre joven, sélo visible la mitad de él, le esta besando la

mano (32).

Aunque, asi como han dicho otros teéricos, “el riesgo de la identificacion existe a partir de lo invisible que se
presenta descarado, sin prejuicio, pero listo pata cualquier abrazo o ejecucién” (s/£:8).
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[A partir de aqui lo que sigue constituye la descripciéon de un espacio, sucio y desordenado]

Una mesa, tres sillas. Frente a la mesa estd sentado un hombre, fuma y echa
la ceniza en una lata de bebida, tiene puesto un traje, una camisa limpia, pero
no se ha afeitado porque no se habia podido afeitar, le habian cortado la
energfa. Mira la foto de la nevera, una mujer joven, su media hermana,
riéndose, feliz en una fiesta de un estreno y un hombre joven, sélo es visible
su mitad, le besa la mano. Intenta imaginarse su futuro, desde este dia en
adelante tiene trabajo, en un par de horas comenzara, es el primer trabajo
remunerado hace dos afos, a pesar de que este trabajo no tenga nada que

ver con lo que él fue alguna vez, o lo que alguna vez intent6 ser.
Soltar, no soltar, soltar, soltar.

Entonces haz sencillamente algo distinto, entonces haz sencillamente algo

distinto.

Mira hacia atras, intenta acordarse del dia en que fue hecha la foto, tal vez

hace veinte afios, no esta seguro si fue el hombre joven de la foto (32).

Los dos primeros parrafos de esta cita forman parte de una extensa acotacion que nos lleva a
imaginar el espacio donde se encuentra el personaje. Pero las enunciaciones “soltar, no soltar,
soltar, soltar” y la repeticion de la frase “Entonces haz sencillamente algo distinto” es el
pensamiento narrado del personaje. Siguiendo a Mufioz (que a la vez cita a Sinisterra) el
pensamiento del dramatis personae es llevado a cabo, performativo, en dichas oraciones. La
narracion se usa para hacerle saber a la audiencia lo que el personaje estda pensando en una
situacion especifica. En otras ocasiones se usa para hacer una suspension temporal por medio de
la narracién de un hecho pasado o presente (el aparte clasico), para desarrollar el tren de
pensamiento, o bien, para insertar las didascalias como parte esencial del desarrollo de la obra,
aboliendo la posibilidad de que no sean acatadas por el director, pues son escritas no para ser
representadas, sino para ser dichas, sin posibilidad de escape (s/f13).

De acuerdo a Sanchis Sinisterra el pensamiento convertido en acciéon es una de las
diferencias radicales en el uso de la narracién en el drama antiguo y el contemporaneo. La
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insercién usual de la narrativa en teatro era para decir “los antecedentes inmediatos o remotos de
la accién dramatica, los episodios sucedidos durante intervalos, y una multitud de situaciones que
pasan fuera de escena” (2006:4). Hoy su uso tiene varias experimentaciones y la narraciéon del
pensamiento para avanzar la accioén es una de sus formas mas enriquecidas. Un ejemplo mayor
puede ser Prsicosis 4.48, de Sarah Kane'®, obra cuyo personaje es fragmentado y puede observarse

a partir de las diferentes voces y pensamientos que habitan su conciencia.

¢Has decidido lo que vas a hacer?
Me meto una sobredosis, me corto las venas y después me ahorco.
¢Todo junto?

Asi no podran decir que era una peticion de ayuda.

(Silencio)

No funcionara.

Claro que sf

No funcionara. Empezaras a dormirte tras la sobredosis y no tendras fuerzas
para cortarte las venas.

(Silencio)

Estaré sobre una silla con la soga en el cuello

(Silencio)

Si estuvieses sola, screes que podrias hacerte dafo?

Me temo que si.

Tal vez el miedo puede protegerte, sno?

Si. Es el miedo lo que me tiene lejos de las vias del tren. Joder espero por
Dios que la muerte sea el final de todo. Me parece tener ochenta afnos. Estoy
cansada de la vida y mi mente quiere morir.

Es una metafora, no es la realidad.

Es un simil.

76 . . , . N . o

La obra se encuentra libre para su lectura en digital mas no precisa el afio de su primera publicacién, sin embargo,
la fuente electronica consultada indica que el aflo 1993 esctibié una primera version de Blasted, y en el afio 1995 la
obra se estrené en el Royal Court de Londres.
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No es la realidad.

No es una metafora, es un simil, pero aunque lo fuese, la caracteristica tipica
de la metafora es que es real.

(Un largo silencio).

No tienes ochenta afios.

(Silencio).

¢Es asf?

(Un silencio).

¢Es asf?

(Un silencio).

¢Es asi sf o no?

(Un largo silencio).

¢Desprecias a todas las personas infelices o s6lo a mi en particular?
No te desprecio. No es culpa tuya. Estas enferma.

No es cierto.

La performatividad del pensamiento toma lugar cuando el espectador de este tipo de teatro esta
determinado a pensar todo el tiempo, pues usando las sefiales dadas de una preposicion, imagina
el universo sugerido. La presencia performativa del espectador es esencial una vez que su propio
tren de pensamiento activa el estado de cosas (Mufloz, s/f: 14), y en este sentido se teitera la
importancia del espectador en escena, es quien participa y complementa lo que no se acciona,
pero se dice. Porque al fin de cuentas, el teatro, como representacion, es un juego que requiere

la participacion del que propone y del que corresponde.
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4.6 POLIFONIiA DE VOCES COMO FRAGMENTACION
DEL PERSONAJE

Esta caracteristica propia del personaje, en su condicion de fragmentado, tiene que ver con lo se
ha reflexionado, consiste en que los personajes alternan el discurso entre diferentes voces, a
veces desde su rol de narrador, a veces con intercambios dialogales con otros personajes, a veces
la voz del dramaturgo se hace notoriamente presente, incluso, las acotaciones se han convertido
en un lugar donde pueden resonar las voces, de los personajes o del propio dramaturgo; son
experimentos de la multiplicacién de la palabra en el territorio de la escritura dramatica.

Esta caracteristica es emparentada al coro griego, que sigue siendo una de las estructuras
mas constantes de la dramaturgia actual. El coro es un personaje colectivo que cumple diferentes
roles dentro del juego de las relaciones. En el Léxico del drama moderno y contemporineo, sus autores
nos dicen que “el germen de lo colectivo podra pasar, sin embargo, en la era de la filosofia del
sujeto, de la forma al contenido: Shakespeare encarnara el coro en un solo personaje (Enrique
V). Desde entonces, y tal como lo muestran las teorias de Schlegel o de Hegel, el coro puede
reflejar bien sea un sujeto dividido en varias realidades irreductibles o bien una realidad exterior
al sujeto, pero percibida por este como plural (2013:65). Esta caracteristica que enuncia una
forma colectiva, se vio en el primer capitulo de esta tesis como una de las maneras del personaje
de revelarse en modo impersonal y, en este caso, coincide en ser una de las caracteristicas de su
condicion fragmentada.

Volviendo a su relaciéon estrecha con el coro griego, este impone al espectador un
régimen de representacion multiforme, orientado hacia el espectaculo total participativo y
dionisiaco que ya en otro tiempo presintieron Nietzsche y Artaud. Sin embargo, en las
dramaturgias contemporaneas se muestra demasiado metaférico e imponente para limitarse al
rol de portavoz, “el coro falta, de hecho, siempre a la representacion, por el exceso de realidad
que se precipita con fuerza con él sobre la escena, sefiala y manifiesta un deseo, vinculado a aquel
que lleva al individuo hacia la idea de la comunidad” (2013: 66). La voz colectiva del personaje

es un elemento importante para el estudio de su fragmentacion, puesto que “la coralidad

267



corresponde a una comunidad que no esta sujeta ya a los problemas del enfrentamiento
individual. Lo coral deshace de este modo lo que Ricoeur llama la configuracién logica propia
del mito aristotélico y privilegia las estructuras fracturadas y la fragmentacion del discurso. Los
personajes se ven llevados a ser los recitantes de sus propias vidas” (2013: 67).

La siguiente cita forma parte del parlamento introductorio del personaje Dave, en la obra
Nacido de un musl, de Edgar Chias. Es el personaje quien dice esas palabras confrontando al
publico, pero también podemos interpretar la voz del autor, con sus juicios filoséficos, vy,
también, una voz colectiva, el personaje habla de la vida como una tragedia que involucra a la

humanidad:

Porque de explicacién y de ordenado, todos los sabemos, el mundo no tiene
nada. Es un sistema cadtico, precario, contradictorio. Una saturaciéon de
excepciones y variables infinitas en un espacio muy breve. Carece de sentido.
Todo se reduce a moverse erraticamente en ¢l hacia ninguna parte. Suena
lagubre pero hay que mirarlo con humor. Reirse de lo obtuso como nos
reimos de lo inevitable. En no reirnos del caos, en tomarnos en setio la tarea

de enmendarlo reside nuestra tragedia (2009:2).

En Mdgnina Hamlet de Heiner Miller, los personajes se muestran en un montaje dinamico, son
sus voces las que se enuncian y se confunden. Y es, la voz (las voces) como personaje, como el

coro, el que representa un ser colectivo.

HAMLET: (Las manos delante de la cara) Quisiera ser una mujer.
Hamlet se viste con la ropa de Ofelia. Ofelia le pinta una mascara de puta,
Claudio, ahora padre de Hamlet, se rie sin sonido. Ofelia le sopla un beso con
la mano a Hamlet y retrocede con Claudio/PadreDeHamlet hacia el féretro.
Hamlet posa de puta. Un angel, con el rostro detras de la cabeza: Horacio.

Baila con Hamlet.

VOZ (VOCES) desde el féretro: Amaras lo que ha muerto por ti

La danza aumenta en velocidad y delirio. Risas desde dentro del féretro. En
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un columpio, la madonna con cancer de seno. Horacio abre una sombrilla,
abraza a Hamlet. Se congelan bajo la sombrilla, abrazados. El cancer de seno

brilla como el sol (1997: s/p).

Dentro de la polifonfa de voces, como caracteristica en la fragmentacion del personaje, hay un
perfil muy importante que es la rapsodia escénica. El concepto fue expresado por Jean Pierre
Sarrazac para definir el conjunto de voces sueltas e independientes que se encuentran en el
procedimiento de escritura dramatica fragmentaria. Para Jean Pierre Sarrazac la rapsodia se
afirma como un concepto transversal mayor, que se declina en una serie de términos operatorios,
que desembocan en la constitucién de una verdadera constelaciéon rapsédica en la dramaturgia
contemporanea (2013:191). A diferencia de una polifonfa comun, en donde se puede observar
una multiplicidad de voces, que aunque mezcladas, son claramente identificadas; de acuerdo a
Sarrazac en la rapsodia escénica los personajes se hacen inaprehensibles porque han sido
arrastrados por esta forma paradéjica y multiple, divididos, disociados, ellos mismos, expuestos
al estallido y a la recomposiciéon problematica. Su estatus deviene indecidible y como en
suspenso.

Nuevamente en Mdguina Hamlet, al que recurren Céline Hersant y Catherine Naugrette
en el Léxico del drama moderno y contempordneo para ejemplificar este fenémeno, las figuras miticas
de Ofelia y Electra - también Hamlet-, se encuentran a la vez estalladas y yuxtapuestas,
descosidas-recosidas en la trama de la pieza-poema, lo que refleja una palabra desdoblada en la

afirmacion de una identidad problematica (2013:193).

OFELIA
Mientras habla, dos hombtes de delantal blanco la envuelven con vendas de

gasa junto con la silla de ruedas, de abajo hacia arriba.

Desde aqui Electra. Desde el corazén de las tinieblas. Bajo el sol de la
tortura. A las capitales del mundo. En nombre de las victimas. Expulso todo
semen que he recibido. Hago de la leche de mis pechos un veneno letal.

Niego al mundo que engendré. Lo ahogo entre mis muslos. Lo hundo en mi
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utero. Muerte a la alegria de la esclavitud. Viva el odio y el desprecio, la

rebelién y la muerte. Cuando atraviese el cuarto empufiando el cuchillo

distinguiran a la verdad.
Los hombres se retiran. Ofelia permanece sobre el escenario, inmévil bajo

el envoltorio blanco.

Es en el “teatro de los posibles”, como lo llama Sarrazac, donde coexisten y se articulan los
contrarios, donde todo se ubica bajo el signo de polifonia, que el trabajo rapsédico de remiendo
y de conjuncién adquiere todo su sentido, engendrando en las escrituras contemporaneas la
estructura de un montaje dinamico. Del estallido del didlogo y de la coralidad puede surgir la voz
rapsodica, “voz del cuestionamiento, voz de la duda, de la palinodia, voz de la multiplicacién de
los posibles; voz erratica que embraga, desembraga, se pierde, erra y vaga, siempre comentando
y problematizando”(2013:193). Un ejemplo en la dramaturgia mexicana es E/ cielo en la piel, de
Edgar Chias, que como su mismo autor lo indica, es una rapsodia escénica, un relato a varias
voces. Los personajes estan ahi multiplicindose a través de sus propias voces, de manera

dinamica y polifénica, se escuchan y se repiten.

Encore une fois. Again and again. Maisa uma vez.

Otra vez, una mas. Astucias de la polaca. Qué curioso. Tu ciudad es un nido rajado, de
idiotas, ratas y espectadores, fieles y amantes de la infamia. Esta cabrén, verdad.
¢Silencio? Esta es tu casa. Quién dijo yo Quién mete mano. Quién pregunt6. No se me
raje. Alce la mano. Cémo dijo. Quién se lo dijo. Quién dijo que dijo. Nadie. Tt no dices

nada. Ninguno. Nadie. Ni nada. Nadie dijo nada. Vamos, ni mu.

Dicen Ryngaert y Sermon que en estas dramaturgias de la oralidad, la nocién de espesor y de
energfa enunciativas sustituyen cualquier otra consideracion de existencia del personaje. Hay un
juego musical y polifénico que coloca al performance y el virtuosismo técnico del actor en primer

término sobre la escena (2016:61). Otras formas en que se multiplica la voz para ser plural dentro
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de las dramaturgias hibridas y contemporaneas, por ejemplo, puede ser el monodrama
polifénico, emancipado del mondlogo, pero siendo drama de uno solo, con multiples voces.
En resumen, el personaje posmoderno en su condicién de fragmentado se enriquece en
una modalidad discursiva. Es ahi donde encuentra formas diversas de manifestarse, usando
principalmente la narracion. El sistema de pensamiento narrado permite formas al modo de la
performance al configurarse bajo una polifonia de voces, en donde el discurso es alternado desde
los diversos roles que hay en determinada dramaturgia, o bien en una polifonfa particularmente
rapsodica, donde las voces estan sueltas e independientes, pero que al mismo tiempo pertenecen
a un personaje fragmentado, lo que precisamente conduce a interpretarlo como sefiala Sarrazac
en “El impersonaje” las multiples mascaras del personaje como metafora de las multiples
identidades que provoca el estado de fragmentacion de la realidad y del individuo en relacion
con su mundo. Si la palabra persona se traduce en latin “mascara”, refiriéndose a las antiguas
mascaras del teatro griego y romano, las cuales se usaban para definir a determinado personaje
y cambiarse de mascara significaba cambiar de personaje, resulta contradictoria la idea que se
tiene de ser persona como lo que nos define, es decir, nuestra identidad, por lo que la
fragmentacion del personaje representado como sus multiples mascaras es en la dramaturgia la

evidencia de las contradicciones que habitan en el sujeto posmoderno.
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4.7 LA FRAGMENTACION EN EL PERSONAJE DE LA
OBRA [ESCURRIMIENTO Y ANTICOAGULANTES, DE
DAVID GAITAN

De acuerdo al recorrido que se ha hecho de la nocién de fragmento en el personaje de las
dramaturgias contemporianeas, una premisa es observarlos como sujetos en crisis que han
) q
perdido su identidad y unidad. Desde esta mirada, hay una interpretacién del hombre con el
mundo y consigo mismo. Por otro lado, en esa fragmentaciéon del personaje se indagan las
caracteristicas que se han planteado para observarlo en su procedimiento fragmentario escritural.
Para el tedrico y dramaturgo Jean Jullien una pieza de teatro es como “un trozo de vida
2 M ’ . .
puesto en escena con arte”. Mediante esta férmula Jullien preconiza arrancar y retener una
seccion del meollo vivo de lo real (Sarrazac. 2013:105). Sin embargo, el sentido de la intervencion
de la presente tesis va hacia otra direccién, mas lejos de clausulas naturalistas; se trata mas bien
> b
de sefialar el valor del fragmento en relaciéon con lo real porque ahi se puede observar la fractura
del hombre, no con afan de reconstruirlo como en el Kitsugi, sino de conocerlo tal cual es.
Porque esas partes no son metafora ni metonimia del todo, sino que son como el reflejo de un
>
mundo roto. Y en este sentido es que se observa a Raskolnikov, el personaje de la novela Crimen
) castigo de Dostolevski, en una version dramatica escrita por David Gaitan, que propone
presentarlo en escena con sus fragmentos internos materializados.
En  Escurrimiento y Anticoagnlantes se presenta a un personaje dividido por un
desdoblamiento, caracterizado por la alternancia de caracteres y comportamientos distintos que
5 Y q )
de acuerdo a lo que se ha reflexionado, se ubica bajo el sigho de una polifonia de voces de petfil
>
rapsodico. Esta multiplicidad de mascaras se plantea como fragmentos, con voces y opiniones
distintas, que debaten en el sistema de pensamiento de un mismo personaje. Son dimensiones
>
que lo constituyen, multiples y complejas. Estas diferentes mascaras de Raskélnikov,
protagonista de la accidn, son identificadas con cada silaba que integran su nombre: Ras, Kol,
Niy Kov.
Se expresan como pensamientos y con independencia, hablan entre si y con el propio
y > y

Raskélnikov, es él quien posee la mascara externa, es decir, el que se expresa en el mundo
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exterior, el que avanza mediante sus acciones hasta realizar el crimen, pero que a la vez es
conducido por las multiples voces que lo habitan. Se trata de un personaje segmentado, un
hombre cuyo caracter es dificil de descifrar como unidad conclusiva. Ras-kol-ni-kov es un
hombre de espiritu confundido y que va muy de acuerdo a lo que nos sefiala Sarrazac segun

Strindberg:

Cada vez que intento estudiar a un hombre, termino por encontrar que el
objeto de mi observacion tiene el espiritu confundido. Asi de incoherentes se
revelan a nuestros ojos la manera de pensar y de actuar de los hombres cuando
observamos con detenimiento su agitacion interior. Tomando nota dia tras
dfa de las ideas que conciben, de las opiniones que emiten o de las veleidades
de su accién, uno descubre una verdadera mezcolanza que no merece el
nombre de caracter. Todo se presenta como una improvisaciéon sin
continuidad, y el hombre, siempre en contradicciéon consigo mismo, aparece

como el mas grande mentiroso del mundo (2006:112).

Su personalidad controvertida y la importancia de sus varios aspectos seran en la literatura del
siglo XIX lo que caracterice al personaje moderno”’. Como Raskélnikov, asi se muestran otros
personajes de Dostoievski, pero Steiner (1959) alude con precision al caso de Mewmorias del subsuelo
como la obra donde el escritor ruso resolvié de un modo mas decisivo el problema de dramatizar
a través de una sola voz el caos de multiples voces de la conciencia humana (227). “Dostoievski

hace hablar al narrador con una frenética sinceridad que los seres humanos, en circunstancias

77 Steiner sefiala que la tradicién de este tipo de personaje empezé antes, puesto que “El primer personaje como
indicé Hegel fue el sobrino de Rameau en el diadlogo imaginario de Diderot, antecesor directo del hombre del
subsuelo: “musico, mimo, parasito, filésofo, el sobrino de Rameau es a la vez arrogante y obsequioso, enérgico y
perezoso, cinico y candido. Se escucha a si mismo como un violinista escucha su instrumento” [...] era profético en
su percepcion de si mismo como algo dividido, pero también al proclamar las verdades que las anteriores
convenciones literarias habfan disfrazado o suprimido. La suya fue de las primeras confesiones en el sentido
moderno y da inicio a una larga tradicién. En las memotias del subsuelo se alude a esta tradicion de una forma
explicita, pero Dostoievski sostenia que sus antecesores, incluyendo a Rousseau, no habian sido sinceros: algunos
se envolvian en harapos, pero; ninguno se habia mostrado verdaderamente desnudo (1959: 225).

[-]

Los hombres del subsuelo declararon que la literatura que solo trataba de actos publicos y salones —salones en el
alma y en la casa— era una servidora de la hipocresia. Habia en el hombre mas oscutidades de las que habia imaginado
la psicologia del racionalismo. Aquellos hombres se deleitaban en el descenso de la mente a sus propias
profundidades, aventura tan grande que hacia que la realidad exterior pareciera insustancial (1959: 226).
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menos definitivas, reservan para sus pensamientos inconfesados. En Las memorias del subsuelo, el
alma y lo irrazonable se enfrentan de una manera extrema y el lector escucha verdades tan
terribles como las que Dante oy6 en el infierno” (229). Desde sus primeras paginas, el personaje
declara abiertamente que “el hombre del siglo XIX tiene el deber de estar esencialmente
despojado de caracter”, pero ademas narra sus fracasos, sus lamentaciones y sus contradicciones

sobre el consuelo que busca sin éxito en la inteligencia humana que cree que poseer.

No he conseguido nada, ni siquiera ser un malvado; no he conseguido ser guapo, ni
perverso; ni un canalla, ni un héroe.. ., ni siquiera un misero insecto. Y ahora termino mi
existencia en mi rincén, donde trato lamentablemente de consolarme (aunque sin éxito)
diciéndome que un hombre inteligente no consigue nunca llegar a ser nada y que sélo el

imbécil triunfa.

Lo fragmentario designa el caricter incompleto del personaje, sin unidad ni marco conclusivo,
que también se corresponde con los procedimientos de escritura. Esta es la férmula de la
fragmentacion que se estudia en los personajes y desde aqui es que se estudia al protagonista de
Escurrimiento y Anticoagulantes. En primer lugar, se observa su identidad fragmentada que a la vez
da lugar a la existencia de otros que son sus propias contradicciones. Al respecto, se retoma lo
que ha dicho Viviescas sobre que en estas obras dramaticas contemporaneas, la fragmentacion
de la identidad del personaje lo coloca como ajeno al mundo, en una sensacién de no pertenencia.
En el apartado anterior, de acuerdo con Agudelo Miranda es la falta de una constitucién de una
identidad totalitaria del personaje que es expuesta y puede tratarse de una identidad fragmentada
de diversa indole —moral, social, psicolégica—. Como el personaje del Dr. V —en Pinocho y
Frankenstein le tienen miedo a Harrison Ford (2008) — cuya fragmentacion corresponde a un
desdoblamiento de comportamiento patologico y sus acciones lo fragmenta en un sentido moral.

Woyzeck, de Biicher, representa a este tipo de personaje fragmentado, que, al igual que
al Dr. V, su situacién interna se encuentra confundida y fragmentada en relaciéon con su ser en
el mundo. En el caso de esta obra —Woyzeck—, se halla una correspondencia con la estética del
fragmento en su estructura escritural, debido a las circunstancias que hicieron ser de una obra
inconclusa. En este sentido, el caso de Escurrimiento y Anticoagnlantes no se trata de una obra

inconclusa ni estrictamente fragmentada en su estructura, pero si se puede observar
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detenidamente la fragmentacion interna del personaje mediante las contradicciones que se crean
y multiplican en su interior y que como pensamientos se le revelan. Ademas, hay en esta
dramaturgia ciertos elementos propios del fragmento que el autor ha optado como
procedimiento de escritura para reflexionar.

El desdoblamiento de Raskélnikov en sus mdltiples “personalidades” argumenta la
representacion de ser un personaje fragmentado, por su falta de identidad estable en el mundo.
De esta manera, Ras expresa la sensacion de estar en medio de una inmensidad, de sentirse como

perdido y no sentirse unificado, de no sentir una identidad.

“RAS: Un hombre parado en el centro del mar esperando a que del fondo
salga a flote su identidad. Un hombre parado en el centro del mar esperando

a que del fondo salga a flote su identidad”.

En la novela de Dostoyevski el personaje Raskoélnikov “se daba cuenta de que las ideas se le
embrollaban a veces en el cerebro” como si cada una tuviera una personalidad, esas ideas Gaitan
las agrupa y organiza como fragmentos del protagonista y les atribuye un personaje de acuerdo
a cada silaba de su nombre. Lo que remite al segundo apartado de este capitulo dedicado a la
nocién de figura, puesto que el autor priva a cada una de estas partes (Ras-Kol-Ni-Kov) de toda
unicidad, son partes de un todo y los nombra de diferente forma, despojados de un nombre
propio, en este caso, son silabas. Estos fragmentos dialogan entre ellos, pero a veces en una
misma intervencion se instalan injerencias de los otros. Por ejemplo, al calculo de pasos que hace
Raskélnikov en la novela, Gaitan se lo atribuye a NI, pero en el mismo didlogo de NI se

introducen los demas pensamientos, es decir, los otros personajes:

NI: La salida de mi cuarto fue el diez porciento, esta caminata otro
veinticinco, entonces llevo ya treinta y cinco porciento... (Kol: Una vieja
cruel)... ¢o serfa veinticinco en total que llegue alla? (Kov: Y enferma).
Porque si es asi, quiere decir que aun me faltarfa un sesenta y cinco
porciento, eso es mucho, y todavia queda la parte... (Kol: ;Qué pesa esa
vida en la balanza de la existencia humanar) En cambio, si pienso que para

el momento de llegar llevo ya el treinta y cinco por ciento cumplido, sélo
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falta sesenta y cinco... estoy practicamente a la mitad y una vez que se
llega a la mitad es absurdo pensar arrepentirse. (Kov: pesa lo mismo que

una cucaracha) “Ya llegué a la mitad”. |...]

Lo mismo sucede cuando es RAS el que habla y los pensamientos de NI son los que se cuelan
entre sus palabras. Sus voces son multiplicadas y se expresan a través de un montaje dinamico

Supuesto para la escena.

RAS: ;Por qué los delitos son tan faciles de descubrir, y por qué la mayoria
de los delincuentes deja tantas huellas? El delincuente se enferma al
momento de delinquir. (Ni: Una cuadra). ;Por qué cuando mas necesita
de prudencia y cautela se expone a un fallo de voluntad que mas adelante
significara su detenciéon? Toda pista es un absurdo del responsable. En mi
caso no habra lugar de reacciones morbosas, mi capacidad de juicio y mi
voluntad se mantendran incélumes durante la ejecuciéon de mi plan... (Ni:

El portero)... sencillamente porque este plan no es un delito.

Aunque no se puede determinar una identidad o un caracter completo de estos fragmentos, si se
puede alcanzar a observar algunos atisbos de lo que podtia ser ese “caracter”. Por ejemplo, es
RAS el que expresa que afiora una identidad y es el mismo RAS el que dice en reiteradas
ocasiones durante y después de cometer el crimen: “estoy escurriendo”. Un escurrimiento que
se puede interpretar como la dilucién de su identidad, de su alejamiento con su identidad
humana™, asi como la pérdida de un liquido del que se estd constituido y por el que

probablemente lleva el titulo la obra.

™ En la novela de Dostoyevski, Raskdlnikov tiene la sensacion extrajera con relacion a su humanidad que se
acrecienta después de cometer el crimen y se confirma cuando tira la moneda que le da una mujer al confundirlo
con un pordiosero. Antes, ¢l habia ayudado a otras personas en condiciones inhumanas, otorgandoles alguna
moneda, pero cuando a ¢l le otorgan esta “ayuda” él renuncia a ella como si renunciara a la humanidad: “Abri6 la
mano, estuvo un momento mirando fijamente la moneda y luego levanté el brazo y la arrojé al tio. Inmediatamente,
emprendio el regreso a su casa. Tenifa la impresién de que habia cortado, tan limpiamente como con unas tijeras,
todos los lazos que le unian a la humanidad, a la vida...” (1866: 478)
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KOL, en cambio, es quien se representa mas determinante y audaz. Es el fragmento mas sélido,
quiza la idea mas dominante. El que se muestra a la altura de los personajes mas “completos” al
intercambiar didlogos con Portfiri, con el que a propdsito se comporta mas intolerable —quiza

por ser el que mas se acerca a descubrirlo—. Kol es el pensamiento mas independiente y el que

se atreve a

Raskolnikov™. Es él quien en algin momento habla con todos para trabajar en equipo y no

RAS: Soy la idea que nunca debe ser desenterrada. Soy el pudor en bruto;
la vergiienza. Hablo de salvar a la humanidad cuando lo que quiero es
salvarme a mi. No maté a la vieja por ninguna de las razones que me
repito, la maté para ser alguien. Si no la hubiera matado... me urgfa una
identidad. Un hombre parado en el centro del mar esperando que del
fondo le salga a flote su identidad. Tengo miedo de morirme y no
trascender. Queria ser un visionario. ;Quién no quiere ser un visionarior
Eso no existe. Lo que existe es alguien que tuvo miedo, se arriesgo y

acert6. Yo temi, me arriesgué y.

responder directamente a Porfiri, aunque siempre acompafiandose de la voz de

mostrar vulnerable a Raskdlnikov frente a Porfiri:

KOL: A ver. Lo que pasé con el cerdo de Porfiri no estuvo bien; no
estuvo bien; no estuvo bien. No nos pueden sorprender asi. O
trabajamos en equipo de aqui en adelante y dije: en equipo... o de una
vez nos ponemos de acuerdo para conseguir una pistola y acabar con
todo. ¢Queremos eso? No. Ahora, ges este el mejor momento?
Tampoco. Pero sélo hay una forma de salir adelante y se las voy a decir
en este instante: no perder de vista las motivaciones originales. Hay dos
tipos de personas en el mundo, nosotros somos... scual somos? ¢Cual
somos? Extraordinarias. ;Por qué? Ya sabemos por qué, lo hemos

hablado mil veces... porque nuestras ideas son extraordinarias. De aqui

79 . . .
Porfiri: No te preocupes, tu reloj no puede perderse. Hace tiempo que te espero.

Raskélnikov y
Portfiri: cerdo .

Kol: ¢Cémo?

Raskélnikov, Razumihin y Kol: ¢Cual articulo?
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en adelante nadie toma decisiones sin consultar con el resto; no todos

tenemos que estar de acuerdo. ¢Esta bien? ;Esta bien?

RAS, NI y KOV: Si.

Esta misma cita ensefla otra de las caracteristicas de la fragmentacién del personaje. Ya se ha
visto en un apartado anterior, y como se demuestra en toda la obra, los personajes alternan el
discurso entre diferentes voces, son varias intervenciones en un mismo dialogo. Se trata de la
polifonia de voces y de la caracteristica que se emparenta al coro griego. Puede reflejar bien sea
a un sujeto dividido en varias realidades irreductibles, o bien una realidad exterior al sujeto, pero
percibida por este como plural. Es una forma de expresar en colectivo, como lo hace Kol cuando
habla a las demas partes y porque habla por todos ellos.

Recordando lo que dice Sarrazac (2000) sobre que el discurso de estas figuras remite a
un debate de ideas donde cada uno utiliza la argumentacién para persuadir al otro, en varias
ocasiones de la obra, se dan debates entre los personajes. Si bien el personaje Raskoélnikov, desde
la novela, presenta una inteligencia caracteristica y un discernimiento en temas de la moral y la
ética, de este modo, como en Crimen y Castigo, en Escurrimiento y Anticoagnlantes, los fragmentos
del protagonista revelan ciertos intercambios de ideas o de puntos de vista en los que sobresalen

cada uno de esos pensamientos:

RAS, KOL, NI y KOV: Un piojo infecto.

RAS: No existe el sentido de justicia; la justicia no es una idea, no puede serlo. La
justicia es accion.

NI: :Qué es a lo que mas temen los hombres?

KOL: Una nueva iniciativa; y sobre todo, una nueva palabra.

KOV: Esta accién es nueva.

KOL: La motivacién es nueva.

NI: ;Y esa a donde la van a ver? ;La escribo con la sangre que escurra?

KOL: La van a entender. Si es suficiente clara la van a entendet.

NI: cQuién?
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KOV: La humanidad.

La fragmentacion del personaje, como polifonia e hibridacién, se muestra como una mezcla de
todo, voces, pensamientos, en convivencia del monélogo, dialogo, acotaciones, didascalias. En
Escurrimiento y Anticoagnlantes se encuentra este tejido de formas y de voces, incluso hay un
momento en que precisamente la acotacioén se mezcla con los didlogos y se observar la voz del
autor. Como se muestra en la siguiente cita, que ademas de ser una mezcla de voces dentro de la
obra como modo de la fragmentacién de los personajes, en la que toma participacion el
dramaturgo, es a la vez una muestra de hibridacion en la forma: dialogos, acotaciones e, incluso,

cambio de formato en la estructura general de la obra.

Raskélnikov llega — Toca la puerta — Ella asoma la cabeza — Buenas
noches - Traigo un objeto — No sé qué le dijeron que era aqui] -
Raskélnikov suda — Por favor - Deme cualquier cosa - Me urge mucho -
Empuja la puerta y por lo tanto a la vieja — sQuién es? — ;Qué quiere? —
Raskolnikov tiembla — El hacha descansa — No se asuste — Usted me
conoce — Soy Raskélnikov — Hace poco le traje un reloj — La vieja duda —
¢Lo quiere recuperar? — No tengo con qué — Traigo otro objeto — A ver
— Esta palido — No es cierto - ¢Qué es esto? - ¢Por qué envolviol] esto
asi]? - Una cigarrera — De plata — Raskélnikov mata a la vieja —

Contempla el cuerpo - Roba sus joyas.

La mezcla de voces en el personaje fragmentado a la vez da cuenta de lo que sefiala Sarrazac,
que “el personaje es el lugar de la confrontacién y de la diferencia de sus sucesivas mascaras”.
De acuerdo con el autor francés, esta falta de caracter y personalidad del impersonaje —como lo
llama él- no se considera como un déficit o una despersonalizacién negativa porque,
paraddjicamente, esta provisto de multiples personas- mascaras, sin unidad ni marco conclusivo
(2019: 120). Haciendo caso a su invitacion, se pueden ver las multiples mascaras del personaje
como metafora de las multiples identidades que provoca el estado de fragmentacién de la

realidad y del individuo en relacién con su mundo. Por supuesto, esta condicién no es
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exclusivamente posmoderna, porque algunas formas de la fragmentacioén estan en personajes de
la literatura de otra época, como con Woyzek o con el mismo Raskoélnikov de Crimen y Castigo,
por lo que se puede trazar una tradicion de la fragmentacién del personaje desde la modernidad
y que es ahi donde se entiende por posmoderna la condicién intempestiva de la época.

El proceso de mostrar tal fragmentacion como procedimiento escritural si muestra ser
una tendencia propia de eso que es la posmodernidad y que hoy puede asentarse en gran parte
de la nueva época. David Gaitan es uno de los autores que mas ha usado la fragmentacién como
recurso estilistico y con influencia en sus personajes: por ejemplo, dice Josué Cortes (2019)
respecto a la obra La ceguera no es un trampolin que pone en la mesa de discusion las estrategias
artisticas posmodernas, en cuanto a la fragmentaciéon y la relativizacion del discurso, la
integracion de otras artes en escena y la “crisis de personaje” en el drama. Gaitan emplea recursos
posmodernos, como la fragmentacion, la ausencia de un ambiente concreto, la disolucién de
anécdota y personajes, y un lenguaje discontinuo, ambiguo vy, a veces, carente de sentido (392).

En muchas dramaturgias de la actualidad pueden convivir la tradiciéon y la innovacion.
Quiza por el periodo de transicion en el que estas dramaturgias se encuentran inmersas, o puede
que sea porque a pesar de las transformaciones que puedan tener las escrituras, no se termina
por superar del todo a la tradicién. En tal sentido, se pueden hallar personajes claramente
definidos de acuerdo a ciertas caracteristicas y en la misma obra pueden coexistir personajes
totalmente vacfos de caracter, es decir, solo portadores de palabras; o, puede darse el caso de
encontrar estas dos modalidades en un solo personaje, como en Roberto Zucco, de Bernard-
Marie Koltes, que es un personaje en el que se muestra la mezcla de la tradicién y la innovacion.
Desde el punto de vista de la tradicion, dispone de una identidad, y, desde el punto de vista de
la innovacién, esta marcadamente incompleto, cuyas carencias participan de su caracter
enigmatico.

El Raskolnikov de Escurrimiento y Anticoagulantes, en el sentido de la tradicién, se
contrapone a lo que Sarrazac dice del impersonaje, que no se le puede atribuir cualidades ni
trazos morales. Puesto que precisamente sus ideas contradictorias sobre la moral y la ética hacen
que sea un personaje fragmentado y paraddjicamente en una linea fronteriza entre la tradicién y
la innovaciéon. Pero esta segunda forma si es claramente sefialada en sus partes, en sus
fragmentos, son los impersonajes que forman su nombre: RAS-KOL-NI-KOV, personajes

incompletos que muestran apenas —si podemos llamarlo asi— atisbos de caracter.
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Es inevitable voltear a ver atras y descubrir que ya desde la crisis del drama se comienzan
a mostrar personajes contradictorios que el dia de hoy han desembocado en personajes
fragmentados. Como se ha sefialado, con Strindberg, Ibsen, Jarry, Maeterlink y Pirandello, se
evocaron personajes cuya identidad y unicidad es perturbada por la irracionalidad, por
sufrimientos y angustias; desde ahi, aparecen temas como la muerte, la decadencia de la sociedad
en el hastfo de lo cotidiano, la constante busqueda de la reconciliacién del sujeto consigo mismo.
En este aspecto, Raskoélnikov es un personaje de una novela rusa del siglo XIX pero que en una
obra dramatica de la actualidad no pierde vigencia. Es el mismo personaje mostrandose
contradictorio. Gaitan muestra sus partes fragmentadas con voz propia para evidenciar mas su
fragmentacién y su contradicciéon con el mundo. De esta manera, se observa uno de los
momentos en que mas fragmentado, perdido y confundido se encuentra, cuando deambula por

las calles durante dias después de haber cometido el crimen.

KOV: Es por la mano, seguro me esta temblando.

RAS: No me esta viendo nadie.

KOV: ¢Seré sospechoso?

RAS: :Qué tanto se sabe?

KOV: Seguro todo mundo habla de eso.

KOL: “El asesinato de la vieja”. “El asesinato de la pobre vieja”.
KOV: ¢;Cuanto tiempo he estado caminando?

RAS: :Dos dfas?

KOL: ¢Y qué he estado pensando?

KOV: O sofiando.

NI: Estoy pensando en Sonia.

KOL: ;Cuanto tiempo he estado caminando?

RAS: ¢Cuatro dias?

KOL: Ya se sabe algo mas.

KOV: Entra ahi. Averigua.

RASKOLNIKOV: Dame lo que sea de tomar y los periédicos de los dltimos cuatro

dias.
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En su estructura, Escurrimiento y Anticoagulantes es una obra mas apegada a la tradicion, la
progresion dramatica sucede a partir de las acciones de los personajes y es el modo dialogal el
que domina de principio a fin. Es verdad que hay, aunque en menor medida, las narraciones
extensas de los personajes, y muy brevemente una hibridez de formas (dialogo, acotacion y
didascalias). Es un caso en el que la fragmentacién no se encuentra necesariamente en la
estructura escritural, pero si es notoria en el personaje, en su composicién moral y psicolégica,

que se demuestra en la multiplicacién de voces, pensamientos o personalidades.
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4.8 LA FRAGMENTACION EN LOS PERSONAJES DE
SUTIL. O DE 1L.A INFINITESIMAL DIFERENCL4, DE
EDGAR CHIAS

Una de las lineas principales que sustenta la condiciéon de fragmentacion en los personajes
posmodernos esta relacionada directamente con el fracaso del personaje clasico como
representante del sujeto burgués que no da cuenta de la maltiple y fragmentada realidad. La
crisis del drama precisamente deviene de romper la mimesis desde esa concepcion. Entonces, lo
que se deja entrever con estas nuevas dramaturgias es lo que sefiala Viviescas (2006:07) como un
tipo desconfianza del autor dramatico sobre qué  identidad constituye al hombre
contemporaneo. Llegando a la conclusiéon de que en la realidad no hay tal hombre unitario y
autocentrado como el personaje clasico, sino un hombre plural y de caracter incompleto. Por
tanto, emerge en el escenario de la dramaturgia contemporanea, ese sujeto que no €s ya un ser
homogéneo, sino que mas bien es un sujeto que muestra toda la fragmentacion que lo determina.
Es en esta linea que se ubica la escritura y los personajes de Su#il o de la infinitesimal diferencia, del
dramaturgo mexicano Edgar Chias. Una obra que aborda el tema de la migracion relacionada
con la guerra, el terrorismo y la identidad, temas que afectan directamente a sus personajes. En
correspondencia con ello, dice Maricarmen Torroella que en esta obra de Chias la mimesis es
dinamitada, como ha sido dinamitado el mundo y el ser humano que se intenta representar (2017:
64). Como si se intentara destruir las bases en las que se asenté por mucho tiempo el personaje
y reconstruir tal error mostrando los pedazos que han quedado de él y del mundo donde habita.

Los personajes de Su#/ estan relacionados con los sujetos contemporaneos afectados.
Chias aborda la fragmentacion desde la identidad fracturada de cada uno de ellos, no solo social
y cultural, sino desde un discurso filoséfico del hombre y su mundo. Viviescas sefialaba que la
fragmentacioén también es el testimonio del desfallecimiento de lo humano y de la brutalidad de
la fuerza con que se llevan a cabo los procesos sociales. Desde aqui que la obra de Chias tiene
una correlacién con lo que describe, porque, como sefiala Zoé Méndez en su “antiprélogo” a la
obra: “es desde una penumbra que podemos ver la realidad fulminante a la que se enfrentan: el

estereotipo derivado de ser de un pais o de otro, el trato que se otorga a partir de la generalizacion
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de rasgos fisicos y lingiisticos, el racismo perenne e injustificado que ejercemos ante aquel que
es diferente, el huir para sobrevivir” (2017:4).

La fragmentacion de la identidad del personaje —que puede ser social, cultural,
psicologica...— lo coloca como ajeno al mundo, en una sensaciéon de no pertenencia. En este
marco de referencia se puede decir sobre estos personajes que en su fragmentacioén social hay
discursos que expresan las afectaciones de su propia humanidad. Tales expresiones revelan las
influencias que les atraviesan y les preocupan: el sentido, el significado, la utilidad o la inutilidad
de la conciencia y la voluntad en el mundo actual.

S: Lo légico es, por el estado del mundo, que muchos nos preguntemos
coémo sera nuestra muerte, o como podremos evitarla. Las nuestras tienen
que ver con cémo sera posible vivir ahora. Sobre el sentido, el significado,
la utilidad o la inutilidad de tener conciencia y voluntad en el mundo

ahora. (13)

Los personajes de Sufi/ estan representados por las letras S, K y R, que corresponden a los
nombres Sophie, Kaveh y Radl. Pero estos nombres propios poca relevancia tienen, porque
como ellos mismos lo expresan, son representantes de todos y de nadie. Dice R: “Somos
nosotros y somos otros, aquellos. Ninguno”. Son figuras, personajes fragmentados desde su
identidad subjetiva, pero también desde un procedimiento estructural. Encajan con la nocién de
figura, la que reemplaza al personaje considerado como persona, con entidad substancial y con
identidad psicoldgica, por un juego de trazos hecho de montaje y collage. Como proceso de
fragmentacion de estas figuras se nota la separacion del personaje de su nombre propio, son
personajes portadores de palabras, identidades ficticias reducidas a una mayuscula.

Este personaje, nombrado “figura” o “personaje posmoderno” representa el
despojamiento de su naturaleza totalizadora y en lugar de una unidad lo que tenemos es un
perspectivismo multiple. Este tipo de personaje plantea el colectivo escénico y puede mostrarse
con un lenguaje performativo, poético y ritmico. Sustituye sus particularidades psicolégicas por
la 16gica de la palabra y del lenguaje. Los modos de construirse ahora son variados pero gana en

la riqueza dinamica al transmitir su palabra.

S: Yo miraba las vitrinas de una tienda de recuerdos.

K: Iba a comer, por primera vez, una hamburguesa.
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R: Me ajustaba los pantalones, después de evacuar, en el estridente bafio de un bar.
S: Luego la nada.

R: Es el humo.

K: El fuego y la detonacion.

S: No en ese orden.

R: Todo en desorden.

K: El griterfo.

S: Los musculos tensos.

K: La cara en el piso.

R: Ta confusion.

S: Todo en un parpadeo.

K: Miraba la carne jugosa y humeante.
R: Miraba la carne rasgada y expuesta.

S: Miraba la carne dudosa, reflejada en la vitrina, ¢esta soy yo? (10)

Desde una 6ptica de la riqueza que ha ganado el personaje en su proceso de fragmentacion y del
uso de la palabra a través de la hibridacion de otros géneros, es el acto de narrar que, como sefiala
Sinisterra (2012), puede ser por economia dramatica, porque confieren los hechos evocados por
la palabra una mayor capacidad sugestiva que a su concrecién escénica o porque confian a la
palabra narrativa, lo que no puede mostrarse en la accién dramatica. De ahi que gran parte de
las acciones de los personajes las enuncie en el aqui y ahora. El siguiente “fragmento”, no solo
es enunciado en presente, sino que esta descripcion de la accion la hacen los personajes mediante

intercambio dialogal:

S: ¢Te vas?

R: Me largo

K: Vas en el transito del desierto a la ciudad de ciudades.
S: Miras por la ventanilla el derruido paisaje.

K: Te despides.

S: Piensas que no vale la pena volver.

K: Piensas que valdria la pena llevarte algo.
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S: Un rio, quiza.

K: La azulosa espalda femenina de la sierra, tal vez.

S: La sonrisa de la nifia oscura que vende las alegtias.

K: El perfume de algunas flores.

S: La lluvia danzando en el aire antes de reventar y ser bebida por los poros

necesitados de la tierra. (38)

Esta cita también da cuenta de la fragmentaciéon del personaje efectuada mediante los
procedimientos de montaje y de collage que encuentra su existencia en diferentes lenguajes
artisticos. Algunas expresiones de estos personajes se tifien en ocasiones del lenguaje poético, en
otras de cierta musicalidad o ritmo. Ya con Sarrazac antes seflalamos que estas figuras también
hacen uso de la palabra para expresar un debate de ideas donde cada uno utiliza la argumentacion

de forma sofisticada para persuadir al otro:

—Supongo que gracias. ;ZHace mucho que te dedicas a esto?

—Defina “mucho”.

— No importa. Supongo que te gusta.

— No esta mal.

— Establezco marcos de explicaciéon para lo que puede y no puede publicarse.
Clasifico informacion en la red.

— Qué bueno, ya era hora. Hay alguna que es francamente reprobable.

— ¢Es un chiste?

— Si. ¢Tengo que explicartelo?

— No, gracias. Pero dije clasificar, no calificar.

— Calificar, clasificar, clarificar... Hay que tener cuidado con la pronunciacion. ..

— Yo soy comunitario, por si te interesa saber.

— No, no mucho, pero gracias. ;Puedes poner el respaldo de tu asiento en posicion

vertical. Ya vamos a aterrizar. (26)

El procedimiento de la fragmentacion implica en muchas ocasiones que los personajes sean

voces que se dirigen al lector e invitan a coexistir al actor, ya no desde su desempefio actoral de
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interpretacion, sino como portador de un discurso en el que cada receptor debe imprimir su
propia vision. En esta obra de Chias al personaje K expresar la representacion de la humanidad,
la reflexién que pronuncia no se limita a él, sino a un malestar de lo humano, que por ello mismo
puede invitar al lector, espectador, actor a coexistir, en ese compartir del malestar existencial o a
interpretar a su manera el existir confundido que a todos en algin momento nos atraviesa. Ese
compartir humano que se refleja en el otro, que es “nuestro semejante, nuestra sombra, N0sotros
mismos reflejados y perseguidos”, y que por eso mismo puede incluso tratarse de una

fragmentacion interna del humano que se traduce en las multiples voces.

Hay coincidencias siniestras, capaces de cimbrar de fondo nuestras vidas.

Hace casi cien afnos, un hombre experimenté el malestar que se aferra a mi ahora.
Mismo dolor, misma confusion...

Trampas de la conciencia, no sé si lo leo o lo suefio.

¢Acaso lo vivo realmente?

Hablo con mi sombra. Me mira. Me juzga en silencio. Me sigue.

No hay escapatoria.

Mientras trabajo, mientras me aseo o mientras me evado en el fondo de los
Vasos.

Me miro, la miro, le miro, me mira. Misma existencia torturada que se duplica.

Ahora, ¢me veo?

Soy yo, que lentamente reviento los dedos contra el teclado.

La fragmentacion del hombre, vista desde la historia, es expuesta en la escritura de Edgar Chias.
Los personajes van hacia el pasado para remarcar que es “la misma existencia torturada que se
duplica”. También es verdad que se observan en ellos “identidades” multiples, pero estas
identidades son fragmentadas en esa diferencia. Los personajes buscan su lugar y cuestionan la
identidad no solo de ellos, sino de la humanidad, para reconocerse ahi y ubicar al receptor

también en ese cuestionamiento existencial. Su fragmentacion identitaria esta presente en sus
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relatos sobre la migracion, el desplazamiento geografico y los cuestionamientos de lo que un

“somos” en colectivo.

S: Debe haber una ley, una norma, palabras parecidas a una base, a un
principio, a una zona fundacional que diga, a la letra, que todos somos
personas, y que las personas somos la minima parte, el atomo esencial de
lo que llamamos aqui | y en China la humanidad. LLa humanidad como un

proyecto, como una idea digna de respeto.

En relaciéon con la deriva verbal como una de las caracteristicas de los personajes en su
procedimiento fragmentario escritural, en esta obra hay extensiones considerables de palabras
que caen en la conversaciéon. Como ejemplo, una extension de nueve paginas componen un
parlamento del personaje K. En esta “deriva verbal” si bien es verdad que resulta dificil descifrar
un caracter que lo defina totalmente, también es cierto que permite observar tintes de su estado
fragmentado. Para Maricarmen Torroella, como sefiala en la introduccién a la obra, este
soliloquio acentta el aislamiento de este personaje, en cuya palabra se potencia, por un lado la
dimension poética de la obra y por el otro, su perspectiva fatal: aquella que naufraga en la
sensacion de insignificancia “frente al silencio eterno e inmutable de lo inmenso”; aquella vida
convertida en sombra, en existencia sin sentido, en “infinita diferencia imperceptible”; sutil, y al
mismo tiempo, inutil.

Y asi como se encuentran grandes extensiones narradas de los personajes y hay también
en algunas partes de la obra un exceso de laconismo que dan cuenta de un habla fragmentada
que se inclina a propiciar principios de ritmo mas que de caracter o de unidad. De esta manera,
Chias comienza la obra con un laconismo que a medida que avanza conforma un juego de
palabras que propician un ritmo escénico:

K: Calidoscopio...

S: Antes de un afio, nuestros caminos no se habitan cruzado todavia.
K: Persas.

R: Tarahumaras.

S: Romanos.

K: Un espiritu hambriento.

S: Grietas.
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R: Espasmos.

K: Pim, pom, del corazén delator...
S: Un buho ciego.

R: Y un rinoceronte enano.

K: Minimo.

R: Maximo.

K: Avién.

R: Ciempiés.

Las palabras proyectadas por los personajes contienen una riqueza dinamica y performativa.
La accién dramatica es muchas veces dicha e, incluso, ha sido una manera de expresar el
pensamiento. En la narracion del pensamiento pueden intervenir varias voces, este juego
incluye también el del receptor, que es el que al final crea en su mente ese universo ficticio. El
pensamiento del personaje es llevado performativo y a través de tal recurso la audiencia es
enterada de lo que sucede en la mente del personaje, a veces sirve para realizar saltos en el
tiempo, como los recuerdos o los anhelos, incluso el personaje puede usarlo para hacer avanzar
a la accién, para insertar didascalias como parte esencial del desarrollo de la obra lo que anula
la posibilidad de que sean ignoradas por el director, pues son escritas no para ser representadas,

sino para ser dichas.

Todo resulta pequefio y se gasta contra el tiempo

Pienso en la vida como en un error infinitesimal

Como una rutinaria exhalacion de las eras

Como un eructo que se vuelve materia

Y en la materia como una dureza fugaz

Que se raspa

Inevitablemente contra el tiempo

Cabeceo. ¢Estaba sofiando? Cierro la ventanilla. La azafata se acerca,
sonrie con gesto profesional, seguramente con las ideas vertidas en una

zona distante del planeta, en otro continente, bajo otro uso horario.

289



Probablemente piensa en una habitacién desordenada, que comparte con
alguien que, mientras la espera, comparte, a su vez, su cuerpo con otra (u
otro), dandose el absurdo pretexto de la ausencia y la necesidad. Nada es
permanente, todo es fugacidad, querida. Esa leve, casi invisible linea de
infelicidad que se escapa y se derrite hacia el piso desde la comisura de sus
labios, la delata. La pobre. No quiero, pero acepto todo lo que me oftrece.

Bebidas, botanas, audifonos y almohadas extra. (21)

El discurso en estas dramaturgias con procedimientos fragmentarios que propician un teatro de
voces, facilmente se presta a dar lugar a una voz colectiva. Se ha sefialado en el apartado anterior
sobre su similitud al coro griego, con la diferencia de que en estas nuevas dramaturgias es
demasiado metaférico. Esta forma colectiva es un elemento primordial del “nuevo” personaje
que privilegia las estructuras fracturadas y la fragmentacion de su discurso. Los personajes se ven
llevados a ser los recitantes de sus propias vidas y ser portavoces de su comunidad. En Su#,
Edgar Chias juega con las palabras para externar este planteamiento, las voces de los tres
personajes —hurgando en la mente de S— dialogan para proponer una sola voz que es colectiva.
Es S la que entre pensamientos describe esta caracteristica de la polifonia de voces, como si en

la ficcién buscaran plantear lo que sucede en el mundo y expresatlas a la escucha.

R: ;Y qué dicen las voces?

S: ¢Las voces?

R: Hay una multitud que discurre calle abajo. Dijiste que un grito coral,
que un rio de voces, una estampida de palabras sueltas, libres, salvajes
inundaban la calle, alld |, abajo, que un barullo general se cuela por la
ventana desde la que te asomas.

S: Asf ! es.

K: :Y qué es lo que dicen?

R: ;O claman?

K: ;O maldicen?

R: O cantan. ¢Acaso cantan? ¢Eso es lo que hacen?

S: No. Y no los entiendo. Hablan otra lengua.
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K: ;:Otra lengua?

S: NO CONOZCO LAS PALABRAS.

R: ¢ A qué te suenan?

S: A alarido. A rotura. A cuerpos y vidas que se quebraron.

K: :No conoces las palabras?

S: No conozco las palabras, pero son una voz. Una voz que se desgarra
en un lamento, intenso, agudo, prolongado, que rasga el aire y eriza los

cabellos.

Esta polifonfa de voces, frecuente en las obras de Chias, propicia otra caracteristica en la
dramaturgia hibrida que es la rapsodia escénica. Este concepto, teorizado por Sarrazac invita a
entender al nuevo tipo de personaje que se muestra dificil de descifrar porque ha sido arrastrado
por esta forma multiple, en el que se ve dividido, fragmentado y multiplicado. En esta forma es
muy importante la voz rapsoda, la voz del cuestionamiento, de la multiplicacién de los posibles;
una voz siempre comentando y problematizando. En Su#/los personajes estan fragmentados y
sus voces estallan a manera de fractales para expresar que su falta de identidad en realidad es una
multiplicidad de identidades, que cada fragmento es valido y es humano, que incluye a un todos

como “gente paisaje”.

K: No somos iguales en la tragedia sino en la insignificancia.

R: En lo fatil.

S: En la invisibilidad.

R: Y en la indiferencia. En la poca importancia que las vidas poco espectaculares
comparten.

S: Es dificil amasar un capital de /aigs que nos demuestre que existimos sin exagerar
un poco la intensidad de nuestros eventos vitales.

K: Sin mejorar los momentos anodinos de nuestras pequefias, pequefisimas
existencias.

S: Sin espectacularizar el pormenor.

K: Sin exaltar trivialidades.

S: Las emocionantes vacuidades de que estan tejidas nuestras horas.
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R: Yo a veces me siento como un hombre paisaje.
S: Una mujer paisaje. Gente paisaje. Cuerpos, identidades, existencias desaparecidas
en el paisaje.

K: Andénimos decimales en las estadisticas del dafio colateral.

Debido a la multiplicidad de teorias enfocadas en reflexionar sobre las nociones de individuo e
identidad, la identificacién del personaje se presenta como un espacio de reflexiéon y de puesta
en cuestion sobre el lugar que ocupa la nocién de persona, individualidad y unidad como formas
representativas y constitutivas del sujeto contemporaneo. La dramaturgia actual fragmenta todo
lo que puede formar su unicidad y da sitio a voces pluralizadas, a configuraciones caleidoscépicas
y problematiza la identidad del personaje, ya sea social, psicolégica, cultural o filoséfica. Como
muestra de ello, los personajes de Su#il o de la infinitesimal diferencia cuestionan la identidad desde
distintas perspectivas, son ellos y sus antepasados, intentan reconstruirse con todo mediante la
narracion. Interpelan al receptor comentando, problematizando, indagando y dejandole los
cuestionamientos sobre la identidad de todos en el mundo. Los tres personajes son victimas de
la migracién y el terrorismo, dos fenémenos que impactan de manera considerable al sujeto.
Mediante estas circunstancias expresan los problemas que a nivel global nos atraviesan. Son
historias fragmentadas, expuestas como pedazos del mundo, entregadas al lector/espectador
para mostrar que somos fragmentos, que las identidades son multiples, rotas, pero que no hay

nada de malo en ello, es simple, desde esos pedazos podemos intentar definirnos.

K: ;Un puente?

R: ;Hacia donde?

S: Hacia pedazos del mundo.
K: ;Pedazos?

S: Girones.

R: :Se ha roto?

S: Revienta.

R: ;:Cémo lo sabes?

S: Puede verse.
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El juego escénico que propone esta obra de Edgar Chias convoca a pensar la obra en una tension
entre realidad y ficcion, los personajes a veces confrontan al espectador con cuestionamientos
reales y otras se quedan con roles ficcionales contando sus historias. En el teatro, —esa
convencién en el que se juegan diferentes roles, actores, espectadores, directores y dramaturgos—
, se juega a representar la realidad y en su progresion intentan reflexionar sobre ella, siempre
jugando, siempre “ficcionalizando”.

En relacién con los factores que determinan la fragmentacién, de acuerdo a uno de los
seflalamientos de Viviescas, en los enunciados de estos personajes persiste esa voz intima y de
expresion del alma, esa voz ordenadora del mundo objetivo como manifestacion del espiritu
épico. De esta manera, se observa en los personajes S, R y K esa distancia del yo al mundo. Estos
personajes también son el reflejo de ese sujeto de la accion del drama contemporaneo, sin centro,

sin identidad, o con una identidad en construccién.

S: Basta. Me refiero a que estamos aqui|. Para pensar o sentir. Que
somos portadores de la vida, las personas somos recipientes de esa cosa
o energia o procesos electroquimicos, obra del inexpugnable azar sideral
o del disefio de antiguas e insondables deidades. Somos esto, rastros,
animales, extrafas y sorprendentes maquinas nuevas en los procesos
evolutivos del planeta. Somos esto y mientras no hayamos despejado el
sentido o la razén que nos hace estar aqui] deberfamos tratar de
preservarnos. De preservar la vida. Esos cuerpos expuestos, que yacen o
huyen enloquecidos del fuego o el zumbido de los proyectiles que los

desastran.

Sin carecer de sentido, la obra de Chias es una escritura hibrida y fragmentaria, sus personajes
son descifrados a partir de su fragmentacion y de lo que dicen. Es una dramaturgia supuesta a
favor de la escena que se inclina por su riqueza en la palabra. No es la accién la que le da la
progresion dramatica, sino las palabras dichas por los personajes. Y es ahi donde es posible
intentar comprenderlos, en lo que dicen, no se sabe mucho mas de ellos que los problemas
sociales, culturales y psicologicos que les afectan. Se entiende no por su accion sino porque lo
dicen, las palabras escritas por Chias estan ahf para ser pronunciadas a tres voces y buscar hacer

eco en las escuchas.
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Ya que el personaje se enriquece a través de lo que dice y la palabra se sobrepone a la
accion dramitica, se concluye que el uso de la narracién muy frecuente en la dramaturgia
contemporanea adquiere una mayor importancia. Es a través de ella que se dramatiza el
pensamiento del personaje. La narracién de pensamiento como cualidad del personaje
posmoderno ha permitido la polifonia de voces, dinamita la personalidad y provoca una
multiplicidad de voces en una misma intervencion e incluso en un mismo personaje.

Esto ha permitido observar al personaje en un proceso de fragmentacion en dos niveles,
en su estructura y a nivel subjetivo. Como se ha visto, los indicios de la fragmentacién del
personaje en la literatura se vislumbran desde la modernidad. En el nivel de la subjetividad del
personaje, su fragmentacion corresponde a un desdoblamiento psicolégico, al alumbramiento
de mas crateres del sujeto que antes de la modernidad la literatura no daba fidelidad. Mas
especificamente en la literatura para teatro, la fragmentacion del personaje tradicional —
propiciada por desvanecimiento de algunas estructuras que se consideraban fundamentales en
su constitucion— muestran en el nivel de estructural algunos cambios que vimos en la radiografia
que se construy6 y que son revelados, por ejemplo, en la polifonia de voces.

De acuerdo a algunos autores que se han citado en este capitulo, la fragmentacion del
personaje, observada desde finales del siglo XIX, pretende corresponder a una realidad del
hombre en la contemporaneidad. Se trata de un hombre contrariado, confundido, con mas
formas de ser que no pueden explicarse en una sola identidad, por lo que esa sustancia
identificadora se ha dinamitado y el resultado son los restos de algo que antes parecia completo.
Pero esto no debe interpretarse como algo negativo, sino como una nueva manera de leer al
personaje, de descifrase en esa ausencia de sustancia identificadora y ver lo que sus fragmentos
intentan expresar. Con la filosoffa de Adorno sobre el valor del fragmento, se vio la
fragmentacion de la unidad a partir de la busqueda de una reivindicacién de su valor como
propuesta mas fiel a una interpretaciéon de la realidad que, de acuerdo a los personajes de las

obras compartidas, son sujetos de una realidad también fracturada.
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CONCLUSIONES

Este apartado expone los resultados obtenidos después de un proceso intrincado de
investigacion. Es el ultimo trayecto en el que se infieren los hallazgos que durante el itinerario
tuvieron lugar y se considera su trascendencia de acuerdo a las posibles aportaciones que pueda
ofrecer. Pero, antes de exponer tales efectos, quisiera expresar lo que significo llegar a este punto,
puesto que, como en todo trayecto de investigacion, surgieron dificultades. Particularmente
puedo decir que realizar una tesis doctoral del 2019 al 2023, entre los que sucedi6 una pandemia,
ha sido la mayor dificultad que hasta ahora he experimentado en la academia. Haber surfeado
esas olas y salir avante con la investigaciéon requiere de un acompafnamiento alentador y
persuasivo que, en este caso permanecié gracias al comité de la linea “Discursos literarios,
artisticos y culturales” y de mis compafieros de clases Sllenii y Felipe. Después de la pandemia
del Coronavirus, los sobrevivientes no somos los mismos, pero haber realizado una tesis doctoral
en medio de la gran crisis, nos ha dejado la certeza de que podemos seguir pese a grandes
dificultades. Mi gratitud a la vida por encontrarnos en el camino.

En materia de los resultados de esta investigacion, el primer descubrimiento que se
presento fue la insuficiente literatura publicada en materia teatral en el estado de Chiapas. El
hallazgo sucedié en el punto de partida, antes de emprender el viaje, debido a que el
planteamiento inicial consideraba un amplio periodo que abarcaba la transiciéon del teatro
universitario al teatro independiente en Chiapas, la propuesta coincidia mas en una linea histérica
que literaria, por lo que al renunciar a esta primera idea, se opt6é por investigar las obras de
dramaturgos chiapanecos; el descubrimiento fue que, aunque algunas han sido llevadas a escena,
la mayoria de estas no han sido publicadas, o al menos, en ese punto inicial donde me encontraba,
las obras de interés que sostenfan en comun el uso de la narracién, eran actuales pero no se

encontraban publicadas por ninguna editorial®®, Para subsanar en parte el interés por la

80 Aunque ahora, en el 2023, algunas de ellas ya han encontrado un lugar en la publicacién de literatura dramatica
de Chiapas, no fue asi en el momento de definir la investigacion.
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investigacion de la dramaturgia en Chiapas, se presenta como Apéndice en la presente tesis, un
breve acercamiento al panorama de la tradicion dramatica en Chiapas (desde 1772 al 2022).

El escenario de la falta de publicacion en las obras de mi interés, derivo en la decision de
ampliar la investigacién a obras escritas originalmente en espafiol. Y aunque, las obras
coincidieron en ser todas de la literatura mexicana, es de resaltar que no fue facil acceder a ellas.
Por tanto, estos encuentros constatan, por un lado, que ha quedado una brecha abierta para
ampliar el lente analitico al personaje posmoderno de la dramaturgia en espafol y, por otro, que
en México aun existe un desierto en tema de publicaciones de textos escritos para teatro.

Para el caso especifico de la transpersonalidad se descubrié que es la expresion de formas
de trascendencia personal a través de la conciencia transmitida por personajes de diversos
géneros literarios y que se puede observar desde personajes de la literatura moderna. Un hallazgo
en esta categorfa fue la poca exploracién que ha tenido en los estudios literarios en general, por
lo que se construy6 un enfoque analitico gracias al apoyo del psicoanalisis, con la premisa de
enfocar el lente de analisis en los personajes de las obras dramaticas seleccionadas y no en
terrenos propios de la mente. En otras palabras, esta caracteristica funda su argumento en
estudios especialmente psicologicos pero su observacion en esta tesis se mantiene en el marco
de la relacién del psicoanalisis con los lenguajes literarios, mas especificamente en escrituras
dramaticas hibridas mexicanas.

En cuanto a la fragmentaciéon del personaje, se considera como un terreno que se
encuentra en una fase de exploracién inicial. Las fuentes consultadas para esta investigacion,
relacionadas con esta caracteristica, son breves (articulos, por lo general) o encaminadas a la
estructura escritural y menos a la subjetividad. Por lo que al usar estudios de otras ciencias para
construir el modelo para analizar al personaje que sume sus elementos estructurales y su
constitucion subjetiva, esta tesis podria sumar aportaciones particularmente para el estudio de la
fragmentacion del personaje, respecto a su subjetividad, pero funcionando en el ambito de la
estructura escritural y teatral.

La perspectiva con la que se hizo el estudio del personaje de las dramaturgias hibridas
contemporaneas permitié que el resultado de la presente investigacion pueda ser una propuesta
para la comprension de la subjetividad del Yo contemporaneo en la literatura, y, mas
especificamente, en su manifestacion en el teatro. Los tres ejes analiticos del personaje, la

impersonalidad, la transpersonalidad y la fragmentacion, estan atravesados por la subjetividad
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del Yo a partir de la relacién del sujeto posmoderno con el mundo actual, un complejo campo
que ha desencadenado multiples indagaciones en diferentes campos —de la sociologfa, psicologfa,
filosoffa, por ejemplo— y que aqui se observa desde la literatura, especificamente en el personaje
posmoderno de las dramaturgias hibridas mexicanas.

De acuerdo con el resultado del estudio de estas tres caracteristicas, el gesto principal del
personaje de estas escrituras hibridas es el de mostrar una huida fuera de si mismo, despojandose
del yo como identidad, como si quisiera escenificar la dilapidaciéon del individuo, precisamente
mostrandolo como un ser inaprensible, dificil de unificar en una sola identidad, ensefiandolo
como un sujeto confundido, fragmentado, multiplicado y plural. Pero también reivindicando con
ello su valor. Por tanto, como parte de las conclusiones de esta investigacion, las tres categorias
de analisis del personaje se deducen como tres de sus caracteristicas notables que se expresan a
partir de una desnudez del si mismo. De esta manera, la impersonalidad se presenta de manera
similar a la del ser humano en la ficcién de Shirow, “Ghost in the Shell”, es decir, lo tnico que
valida su existencia es su ghost (su fantasma). Siendo el personaje como un fantasma, se le puede
interpretar como “carente de corporalidad o solidez”, en cuya “desnudez” o “vacio” se hallan
las nuevas formas de comprenderlo. Esta confirmacién se observoé en cada capitulo de esta tesis,
al enfrentar un personaje posmoderno cada vez mas despojado de su concepcion aristotélica,
quien se presenta no como el héroe activo de un drama en su propia vida, sino que es el
espectador pasivo e impersonal del drama de la vida.

La expresion de la impersonalidad en la literatura ofrece la oportunidad de verse
colectivamente y de encontrarse en lo inefable de la vida, de ver la insignificancia humana frente
a lo universal, pero también de encontrar un significado en la condicién de seres humanos fuera
de lo personal. El personaje posmoderno es impersonal cuando se expresa con una voz coral,
en nombre de todos, dando valor a experiencias, momentos o lugares incapaces de ser
contaminados por la razén que se empena en aprisionarlo en una sola y falsa identidad.

El personaje posmoderno puede llegar a ser transpersonal cuando trasciende la
conciencia del si mismo —del ego, de lo material, del dualismo ontolégico—. Muestra que se
pueden alcanzar experiencias que permiten acceder a lo intangible, a algo que, como su nombre
lo dice, es trascendental, fuera de la realidad inmediata. Y expresa que es a través de la conciencia,
como cualidad humana, que se puede acceder a experimentar estas zonas profundas de la mente

y de la psiquis.
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El analisis de la fragmentacion del personaje posmoderno permitié ver algunos procesos
y consecuencias que la posmodernidad ha tenido en el sujeto del mundo actual, también
contribuy6 a observar un tipo de multiplicidad que habita en el personaje, como metafora de las
multiples mascaras que somos todos. La falta de una constitucién de una identidad totalitaria del
personaje es expuesta y puede tratarse de una identidad fragmentada de diversa indole, moral,
social o psicolégica. Por tanto, el personaje posmoderno es fragmentado cuando permite —o
incluso, procura— reflejar como realmente somos humanamente, con nuestras afectaciones
culturales, sociales, pero por sobre todo de conciencia.

Esta investigacién confirma que en la palabra esta la fuerza que pugna en estas nuevas
dramaturgias, argumentando que ahora, mas que nunca, muestra su riqueza expandiéndose a
muchas posibilidades. Desde esta idea se observa la mezcla con otros géneros, entre las cuales
sobresale el uso de la narraciéon. Contemplar de esta manera a la dramaturgia hibrida
contemporanea, amplié el panorama para estudiar al personaje. Es verdad que el estudio
particular de la dramaturgia hibrida merece un espacio y tiempo especificos; sin embargo, el
acercamiento a su comprension con el apoyo de las teorifas tanto de José Sanchis Sinisterra como
Jean Pierre Sarrazac permitieron ubicar elementos indispensables de las que el personaje hace
uso para expresarse en sus nuevas constituciones.

La seleccion de las teorfas de los territorios fronterizos y los fragmentarios fue idénea
porque ambas exponen una multitud de formas que propician el didlogo con otros géneros e
invitan a ver otras posibilidades de su estructura y para el personaje. La narraturgia, de acuerdo
a Sanchis Sinisterra, refleja una geograffa de un territorio fronterizo e impuro, analizando el
modo en que tal texto se articula en combinaciéon con la narracién y la dramaturgia. Por otra
parte, el concepto de rapsodia de acuerdo a Sarrazac ayud6é a comprender las escrituras
dramaticas hacia las formas mas libres. En resumen, la apuesta personal en la investigacion, a la
par de estos autores, se centr6 en comprender que el personaje posmoderno enriquece sus
posibilidades de expresion, sobre todo con las novedosas particularidades que lo caracterizan,
dentro de una dramaturgia que a la vez se enriquece de otros elementos como la narracion.
Concebir a la dramaturgia hibrida mexicana desde su devenir histérico permitié6 comprender la
teorfa de la crisis del drama y asimilar los puntos principales de su quiebre, asi como contemplar
otras formas en la estructura dramatica, como el fragmento, el relato de vida o la novelizacion,

como lugares de exploracion en los que el personaje posmoderno encuentra formas de
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manifestar sus nuevas constituciones, como la impersonalidad, la transpersonalidad y la
fragmentacion.

Con estas dos propuestas teéricas se encontrd que el modelo dramatico conocido en su
forma clasica no corresponde con la manifestaciéon de la llamada posmodernidad. Por ello, se
concluye que las mutaciones de la forma dramatica en términos del devenir rapsédico, desde su
condicion heterogénea y fragmentaria, en un sentido tematico, ademas de estructural,
corresponde y es consecuencia de la realidad en la expresion de la dramaturgia de la actualidad:
por su mezcla de formas y estilo, la fragmentaciéon de tiempo y espacio, la pluralidad de voces,
los cambios de rol del personaje y su emancipacién con la psicologia lineal proveniente de la
escuela aristotélica. Las cuales a su vez enriquecen con diferentes formas al texto y dotan de una
mayor importancia a la subjetividad del personaje.

Es conveniente sefialar, como se anot6 en los primeros parrafos, que el dificil acceso a
las obras dramaticas evidencia la falta de publicaciones de la dramaturgia. Y aunque es verdad
que la finalidad de los textos escritos para teatro es la puesta en escena, no es menos importante
contar con mas publicaciones en el area dramatica. Un esfuerzo que se ha visto mermado, en
este sentido, es la del repertorio virtual “Dramaturgia mexicana”, cuya pagina virtual actualmente
se encuentra sin funcionamiento®. Albergaba cientos de obras de teatro de diferentes estados de
la republica, cualquiera podia consultar obras para estudiarlas o llevarlas a escena. De esta manera
se pudo acceder a varias obras antes de realizar este trabajo de analisis, por lo que su desaparicion
significé un infortunio que dificulté el acceso a la riqueza dramatica de México durante una parte
del trayecto investigativo. Sin embargo, las obras seleccionadas para el estudio de esta tesis no
dejan de reflejar cierta diversidad dramatuargica mexicana, entre ellas se puede notar diferentes
tipos de gradacién del rompimiento del canon. Los autores forman parte de diferentes
generaciones de escritores, eso también se da a notar en cuanto a la forma estructural de las
obras o variedad tematica, por lo que la linea que atraviesa los cambios de la dramaturgia
tradicional-clasica a una dramaturgia contemporanea, puede notarse en esta seleccion; en algunas
obras, mas que en otras, la revolucion escritural es mas evidente y el uso de la narraciéon es mas
frecuente.

El estudio del personaje posmoderno y de la dramaturgia hibrida aun refleja un camino

en pleno descubrimiento. El teatro, como metafora del mundo, estd en un estado de

81 http:/ /www.dramaturgiamexicana.com/.
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transformacion constante. La cordillera es inmensa y es necesario seguir explorandola para
conocetla solo un poco mas. También puede ser una forma de cuestionar y de observar lo que
“somos” en esa transformacion. Es verdad que alcanzar una cima no es igual a acceder a todo el
conocimiento, puesto que siempre quedan vericuetos por descubrir; pero llegar a una meta
significa mucho para quien se plante6 un objetivo. Y para el que desee seguir en el camino, se
comparten los hallazgos de la aventura. Con este fin, el resultado de esta investigacion se ofrece
confiando en que tenga aportaciones para el que mira con interés la metamorfosis del personaje

posmoderno en la dramaturgia hibrida contemporanea.
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LITERATURA DRAMATICA EN CHIAPAS:
PUBLICACIONES (1772-2022)
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NOTA INTRODUCTORIA

En estudios sobre teatro se comete el error frecuente de referir como “teatro mexicano” al teatro
que se hace unicamente en el centro y en el norte del pafs, la causa —sugiero— es la desinformacion
del quehacer teatral en el sur—exceptuando los casos de Veracruz y Yucatan—. Pienso también
que la falta de informacién tiene su razén en la escasez de literatura sobre los estudios teatrales
en zonas donde el nivel de cultura teatral es menor en comparacién con estados donde se ha
desarrollado mas. Existen varios ejemplos que podrian constatarlo, basta con ir a la bibliografia
de la presente tesis y verificar las fuentes consultadas sobre dramaturgia mexicana. En este
momento, por economia de espacio cito solo la tesis La dramaturgia contemporinea en México (1984-
2015): archipiélagos, edicion y auntores de Cristian Josué Cortés Jiménez, porque considero es un

estudio amplio y profundo sobre gran parte del teatro contemporaneo en México:

el archipiélago de lo discursivo se compone de diversas visiones que tienen
en comun el cuestionamiento a las formas de pensamiento, al lenguaje y se
interesan por integrar formas modernas de hacer teatro. Las diferencias se
deben principalmente a factores geograficos y estilisticos. Aunque hay puntos
en comun en cuanto a las tematicas, es notorio que los autores del norte del
pais se inclinan hacia la frontera, la migracién, el narcotrafico, el desierto y la
corrupcion, mientras que los escritores del centro se interesan por lo discursos
politicos, las diferencias sociales y las relaciones interpersonales. Asimismo,
los autores del norte tienden a la hipertextualidad y los del centro a la

narraturgia. (2019: 384)

Como recién anoté, hay otros estudios sobre teatro mexicano que fueron consultados,
especialmente los que abonan sobre la dramaturgia, pero ninguno dice sobre el teatro que se
hace en Chiapas. Esta falta de conocimiento que aun existe a nivel nacional respecto a sus
recursos estilisticos, lenguaje, tematica y demas elementos, fue una de las causas por las que tuve
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como punto de partida el interés por la investigacion del teatro que se hace en el estado de
Chiapas. El objetivo cambi6 por distintas razones, en primer lugar, la falta de publicaciones de
las obras que, aunque llevadas a escena, no tenfan un registro bibliogrifico®; después, con el
avance de lecturas de estudios dramaticos, el interés fue puesto en realizar una investigacién mas
amplia, es decir, que contemplara no sélo el teatro que se hace en mi estado, sino en otras
latitudes. Agradezco profundamente el acompanamiento de la doctora Magda Estrella Zufiiga,
la asesorfa del doctor Jesus Morales Bermuidez, los comentarios de la doctora Ana Alejandra
Robles y la escucha de mis companeros Sllenii y Felipe, durante el primer seminario de tesis, un
trayecto que marcé definitivamente la nueva direcciéon de mi investigacion, ampliando el
horizonte para enfrentarme al mundo teatral no sélo de Chiapas, sino al teatro occidental en
espafol, actual, complejo y apasionante.

Como deuda al teatro que se hace en Chiapas, que fue lo que me motivé para comenzar
el camino entramado de la investigacion, presento este apartado a modo de apéndice, para decir

algo de lo que se hace de este lado, desde el sur.

82 o . S .
Es importante sefialar que algunas de las obras que llamaban mi interés en ese entonces, ahora ya han sido
publicadas, pero en el momento de iniciar la investigacion no habia fuente bibliografica que la sustentara.

303



LITERATURA DRAMATICA EN CHIAPAS:
PUBLICACIONES (1772-2022)

Por supuesto que se puede hablar de una tradicién dramatica en Chiapas, aunque aqui menciono
algunas que han tenido representaciones, en este apéndice expongo sobre todo las que han sido
impresas por parte de alguna editorial. En este sentido debo advertir que las siguientes lineas son
s6lo un primer acercamiento a la dramaturgia de Chiapas y que conocer por completo su riqueza
requiere de una investigacion larga que no es posible concentrar en un solo apartado, por lo que
si algunas obras se ven excluidas confieso que ha sido por desconocimiento mas que por
proposito.

La existencia de textos dramaticos en Chiapas se puede argumentar desde el siglo XVI,
se trata de la obra dramatica escrita por un chiapaneco en el ano 1772, 1a Loa dedicada a nuestra
seriora de la Purisima concepcion de Francisco de Carcamo™. En el siglo XIX, de acuerdo Rubén de
Leo Martinez (2010) en Noticias del teatro en Chiapas (1827 a 1954), se escenificaron obras de
autores nacionales y locales con tematica social, politica, religiosa y militar. En 1827 sobresalen
algunos textos dramaticos de Fray Matfas de Cérdova que —siguiendo a De Leo (2010)— no
fueron firmados por él, como sucedi6 con algunos otros articulos, puesto que era costumbre en
esa época firmar piezas literarias o articulos periodisticos con seudénimos (19); en afios

posteriores a la década de 1820 hay registro de representaciones teatrales dadas a conocer en el

83 . . . . ) .
Este entremés esta publicado, como documento anexo, por Dolores Aramoni Calder6n (1986) en el Anuario

volumen I del Centro de Estudios Indigenas. De acuerdo con Calderdn, el original de esta obra forma parte del
archivo Diosesano de San Cristobal de Las Casas y su existencia es producto de una serie de diligencias practicadas
entre 1772 y 1773, por contrariedades que ocasiond su puesta en escena, puesto que desde el 8 de diciembre de
1772 en Zocoltenango se pretendia estrenar pero no fue posible hasta en 1973 con el fin de dictaminarla, cuyo
resultado fue: “no es denigrante, sino tan solo contraria a las buenas costumbres”. El itinerario de estas
contrariedades puede consultarse en el Anuario mencionado. (1986: 293-324)

Confieso mi desconocimiento de la autorfa de las obras “Buenas noches don Simén” y “Grumete”, que
en 1879 fueron representaciones ofrecidas a cargo de “La compafifa dramaturgia de Chiapa”, con el fin de que los
recursos obtenidos de las dos funciones sean en beneficio de la construccion del teatro de San Cristébal de Las
Casas. Este documento titulado “La compafifa dramaturgia de Chiapa ofrece funciones gratuitas para iniciar los
trabajos de construccion del teatro, 1879 se encuentra publicado en Entremés histérico del siglo XIX 1871-1880.
Documentos inéditos del Archivo Histérico Municipal de San Cristobal de Las Casas (2015).

304



libro de Rubén De Leo que, aunque algunas son de autores anénimos y otras de extranjeros,
existen piezas escritas por chiapanecos: “Muchos escritores de la época y aficionados dan a
conocer sus trabajos poéticos y textos dramaticos, como el Consejo de Ministros presidido por S.M.

2584

Isabel 11, didlogo firmado por Fray Ana™" (26). El escritor chiapaneco José Manuel Puig publica
en 1862 el Didilogo que tuvo lugar en la primera entrevista entre dos amigosy el 13 de junio de ese mismo
afio Juan A. Mateos publica E/ cuento de la guerra extrajera que segin De Leo fueron los ultimos
textos que se publicaron con tematica politica o de intervencion extrajera (27).

En 1867 en el semanario El Baluarte de la libertad se publican dialogos teatrales escritos
por miembros de la Universidad Literaria del Estado, que repudiaban la alianza espafiola-
francesa-inglesa, algunos de estos didlogos son: A /los traidores, de Lazaro Gonzalez; Defensa de la
patria vs los invasores, de Perenzuno Maodalani, y E/ himno patridtico, de CM.R. En los periédicos
“La brajula”, “El espiritu del Siglo” y “El Sentimiento Religioso”, editados en San Cristébal de
Las Casas, se publican obras dramaticas, poéticas y narrativas, como las obras costumbristas de
Flavio A. Paniagua y Manuel Carpio. En la época de la revolucion mexicana (1910-1920) aunque
se abrieron nuevas secciones literarias para dar cabida al teatro escrito que, en ese entonces, se
hacia a través de periddicos (45) las representaciones se vieron mermadas debido a una serie de
represiones ocurridas como consecuencia de la guerra, y es hasta el 23 de noviembre de 1911 se
publica Dzilogo entre Luis Esponda y el cura de Emiliano Luzano y el 5 de diciembre del mismo afio
en el periédico “El Gavilan” publica en varias entregas la pieza teatral escrita en verso E/ Gavildn
Tenorio, una parodia de Don Juan Tenorio que critica al gobernador y recrea el ambiente politico-
social de la época® (49). Como Apéndice, en el libro de Rubén De Leo Mattinez, se encuentran
publicadas las obras: Dizdlogo de un ranchero y uno huéspedes que se les presentaron d deshoras, de autor
anonimo; Por qué razon renuncid D. Manunel Rovelo Argiiello!, de Neptali R. Soto; Consejo de ministros

presidido por S. M. Isabel 11, de Fray Arana; Didlogo que tuvo lugar en la primera entrevista de dos amigos,

84 . o o §

En esa época, los didlogos o parlamentos dramaticos eran muy leidos y gustaban mucho a los lectores de
periddicos, por la temadtica politica que recreaban, a veces en tono jocoso. No se sabe a ciencia cierta si estas piezas
esctitas por chiapanecos fueron representadas” (De Leo, 2010:20)

5 EI periédico El Gavilan fue censurado por el gobierno de Reynaldo Gordillo Leén y unos meses después reanuda
su circulacién en el Estado pero editado en la ciudad de México, donde continta su critica al sistema politico local
con pequefios didlogos dramaticos (50) y en 1913 publica algunos dialogos en contra del gobernador Gordillo, como
Entre dos camaradas conocidos o El Rey: naldo en escena sensacional de visa de opereta (57).
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de José Manuel Puig; La iltima tga, de Tomas Martinez; y Un suenio funambulesco, de Santiago
Serrano (79).

Mario Nandayapa realiz6 una antologia de varias obras de teatro en Chiapas que se dieron
a conocer entre los afios 1772-2012%. De acuerdo a esa recapitulacion, ademéas de la oa dedicada
a nuestra seniora de la Purisima Concepeion que data desde 1772; de los afios 20 y 30 se registran las
obras: Decepcion que Federico Gutiérrez publicod en 1921; y E/ premio gorde, de Hermilo W.
Paniagua, que publicé en 1932. De Paniagua se presentan en este apéndice la portada de las obras
E/ premio gordo, en su publicacion de 1936; VVitimas del aleobol, del mismo afio; y 1erdugos del
Proletario, de 1938, gracias a la colaboracién del doctor Jesus Morales Bermudez, quién
generosamente me proporciono las publicaciones originales que forman parte de su archivo

personal.

1 antologfa de dramaturgia chiapaneca (1921-2000) realizada por Matio Nandayapa no ha tenido la suerte de ser
publicada pero cuando estuvo en proceso de edicion en la Secretaria de Educacion Publica del Estado de Chiapas
tuve la fortuna de participar en la correccion de estilo.
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E/ premio gordo, 1936
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Victimas del alcohol, 19306.
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Verdugos del Proletario, 1938.
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En 1941 se publica Canto de los pastores de Tomas Martinez y en 1951 este mismo autor publica
La dltima tga”. A partir de los afios 50 se comienza una nueva narrativa en la dramaturgia
chiapaneca, sobresale en el inicio de esta década el surgimiento del Ballet Bonampak que, aunque
el guién es —como su nombre lo indica— para ballet, su escritura dramatica, por su naturaleza, se
puede considerar dentro de la tradiciéon dramatica en Chiapas®; el 21 de agosto de 1951 se
imprimi6 en la seccién autobiografica del departamento de Prensa y Turismo del Gobierno del
Estado de Chiapas” y fue presentada por primera vez el 1 de noviembre del mismo afio”. En
los afos 50, debido al proyecto “Teatro Petul”, sobresale el registro de los guiones escritos por
Rosario Castellanos que eran puestos en representacion en teatro guifiol en comunidades
indigenas de Chiapas. En ROSARIO CASTELLANOS su presencia en la antropologia mexicana, de
Carlos Navarrete (2007) se registran algunas obras que pertenecieron a este proyecto, como: Pezu/
'y Xun juega a la loteriay; La Bandera; Benito Judrez;, Petul y el diablo extrajero, Petul, promotor sanitario
Petul en la campaiia antialcoholica; Gallinero de Xun; Los pollos de Xun; y Ldzaro Cédrdenas. Rosario
Castellanos también publica sus obras draméticas, Tablero de damas en 1952°" y E/ eterno fermenino,

en 1975%.

¥7Sainete de costumbres tipicas de Chiapas que obtuvo el premio y la promesa de su publicacién en 1933.

% El argumento original se le atribuye a Pedro Alvarado Lang, la composiciéon musical y la direccién de las primeras
representaciones fue a cargo de Luis Sandi y a partir de 1953 fue dirigido por la coredgrafa Beatriz Maza Solis. De
acuerdo a E/ Ballet Bonampak_y la Fiesta chiapaneca de José Luis Zebadua Maza (2014): “Cada uno de los murales que
pintaron los tlacuilos mayas, hace unos mil doscientos afios, es representado por una danza, y otras formando una
unidad, hablan de un episodio importantisimo en la vida de esa ciudad.

El argumento en sintesis consiste en un hecho de vida o muerte para Bonampak por el ataque de un
enemigo barbaro que lleva la destruccién, y quiere apoderarse de la floreciente ciudad y hacer victimas a sus
moradores” (25).

% Como indica la portada y el colofén de la obra —copia que forma parte de la biblioteca personal del doctor Jesus
T. Morales Bermudez y que gracias a su generosidad fue posible consultar— fue patrocinada por el General Francisco
J. Grajales, entonces gobernador constitucional del estado de Chiapas y fue presentada por el Ateneo de Chiapas.

N Ta primera presentacién del espectaculo fue el 1 de noviembre de 1951, en ocasién del quinto informe de
gobierno del general Grajales. El maestro Luis Sandi realizé la direccion y creacién musical. Ana Mérida elaboré la
coreografia; Carlos Mérida la escenografia, y Leopoldo Macias Baez y Angeles G. Macias el vestuario, bajo la
direccién de Margarita Alvarado Lang. Las mascaras y la utilerfa fueron obra del escultor Jorge Tovar Santana de la
Academia de San Catlos, con el apoyo de Ramiro Jiménez Pozo, Isauro Solis, José Nufiez Chanona, Noé Diaz
Hernandez y Maximo Prado. El montaje estuvo a cargo del actor Fernando Wagner. La iluminacién de Ignacio
Zufiiga, y la tramoya de Marcelino Jiménez (Zebadua, 2014:27).

%! Castellanos, R. (1952). Tablero de damas: pieza en un acto. México: América, revista antologica.
2 1a primera publicacion fue a través del Fondo de Cultura Econémica.
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De 1960 se tiene el registro de una obra de teatro escrita por Eraclio Zepeda, E/ tiempo y
el agna”, en esta década surgen las obras Juegos infantiles, de Roberto Culebro™; y algunas de
Socorro Cancino”, como E/ lamento de la muerte y Pozolito, chula, que, junto a Breve regaiiada maternal

Tuxctleca’®

, de Fabio Galvez, fueron obras precursoras del teatro regional que por muchos afios
representé Dolores Montoya”’, cuya obra mas conocida fue Bienvenido conde dricula, estrenada por
primera vez en 1987. Después de ellos, en los afios 70, brilla el nombre de Carlos Olmos, el
maximo exponente de la dramaturgia en Chiapas, egresado de la Escuela Teatral del INBA, en
1972 estrend su primera obra, Juego fatnos, y durante esa misma década publicé sus Lenguas muertas
(1972), Triptico de juegos: Juegos profanos( 1975), Las ruinas de Babilonia y El presente perfecto (1979), en
la década de los 80 publica E/ brillo de la ausencia (1983), Oscar Wilde. E dandy del Hotel S avoy (1989);
en 1990 publica E/ eclipse, en 1994 La rosa de oro'y Final de viernes, y en el 2005 se publicé su obra

Atardecer en el tripico.”

3 No encontré registro de su publicacién pero en la pagina electrénica de La Secretarfa de Cultura se encuentra
registrada en 1960 https://www.cultura.gob.mx/estados/saladeprensa detalle.phprid=36589. Asimismo, en la
antologia realizada por Nandayapa que, como ya mencioné, no ha tenido la fortuna de contar con un respaldo
editorial, se encuentra registrada la obra completa, con una nota al pie que sefiala su estreno por parte del grupo de
Teatro Experimental, en el marco del Festival Dramatico Zona Sur del INBA, el 22 de agosto de 1965.

% Su obra Las ratas fue premiada como mejor obra inédita en 1967 y también es autor de la obra Katy /a del bar; y en
el archivo histérico del estado se conserva su obra en un fondo documental que lleva su nombre.

%3 Socorro Cancino fue una de las més importantes actrices surgidas en la época de esplendor del teatro en Chiapas,
alumna del maestro Luis Alaminos Guerrero e integrante fundadora del grupo Debutantes Quince que dirigié
Gustavo Acufia. De acuerdo a Nandayapa, ha puesto en escena, desde 1983, la Loa de la muerte y los doce vanidosos,
pieza dramatica rescatada por Carlos Navatrete, obra que recibi6 en 1998 un reconocimiento por sus 16 afios de
representacién (Nandayapa: s/f).

% Aunque no encontré fuentes de sus primeras publicaciones, la tesis E/ rezago en la realizacion del cortometraje en Tnxtla
Gutiérrez, Chiapas, de Fernando Trejo, menciona que fue publicada por primera vez en el “Diario Popular Es!” (sin
mencionar el afio) y actuada en un cortometraje en el afio 2004 que fue seleccionado en el Festival de Cine Latino
de Boston en el afio 2006 (Trejo, 2010:88).

o7 Junto con el grupo de teatro que fundo, “Calmecac”, Montoya realizé decenas de representaciones de su obra
Bienvenido conde drdcnla, logrando llenar el teatro Emilio Rabasa de publico tuxtleco. Aunque se rumora que esta obra
fue publicada en los ochenta, no encontré la fuente bibliografica. Sin embrago, se encuentra antologada en la
Antologia realizada por Mario Nandayapa y ahi mismo se hace mencién de sus obras inéditas: Los defensores de la
naturaleza, las pastorela Aqui esta Belén, Caperncita rgja 2000, Disney rock, Capitan Malinche, Alicia en el pais de la ecologia, Las
semillas impacientes, Don Juan Tenorio, Los cuernos del diablo, Don Camilo y las pastorelas Agui estd Belén, Angeles contra
diablos, Un diablo jubilado y Comando diabilico.

%8 Las obras y los afios de edicién han sido consultadas en La enciclopedia de la literatura en México de la fundacién

para la letras mexicanas, recuperado de: http://www.elem.mx/autor/obra/directa/1649/ . En la misma pagina

virtual se seflalan las editoriales que respaldaron cada una de las ediciones, asi como las antologias que no se
mencionaron, entre las cuales, la mas reciente y completa es la editada en 2007 por el Fondo de Cultura Econémica.
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En las décadas mencionadas del siglo XX, mas especificamente en los afios 50, 60 y 70,
hubo un esplendor en el teatro chiapaneco que surgié con la llegada -a Tuxtla Gutiérrez- de
Marco Antonio Montero en 1953, continué con la labor de Luis Alaminos Guertrero en 1954 y
culminé con la disolucién del grupo Debutantes Quince, alrededor de los afios 80”. En el libro
Una época de esplendor del teatro en Chiapas. El ateneo experimental y otros grupos (1950-1970) -editado
en el ano 2015 por la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas- retno las obras que Alaminos
llevé a escena, asi como los factores que propiciaron fuera una época dorada para el teatro del
centro del estado chiapaneco. Luis Alaminos llegé a dirigir alrededor de ochenta obras en Tuxtla
Gutiérrez, muchas de ellas fueron adapataciones a teatro de novelas de la literatura clasica, sin
embargo, no publicé ninguna de su autoria.

Es importante mencionar que en la década de los 80 surge un gran movimiento de Teatro

Comunitario, en 1983 se funda La Casa de los Indios Mayas A.C. Sna jtz'ibajom'"”

(en tzotzil)
que publica en 1992 Dinastia de jagnares de Francisco Alvarez Quifiones y Cuento del tigre, obra de
creacion colectiva. De 1988 al 2022 se han creado obras de Teatro maya y comunitario en las
lenguas originarias tseltal y tsotsil de los altos de Chiapas, dirigidas por Diego Méndez Guzman;
y el grupo de teatro comunitario Ajvetik Sots’, de la Casa de la Cultura de Zinacantan, dirigido
por Ricardo Juan Hernandez Lopez ha creado obras basadas en la tradicion oral en lengua Maya
Tzotzil del pueblo de Zinacantan, creadas del anio 2008 al 2019. Por otra parte, el Teatro de los

101

Volcanes, dirigido por Raul Peretz Pineda ha llevado a escena distintas obras™. Peretz ha

% En 1953, con Marco Antonio Montero se funda el primer grupo de teatro en Chiapas, auspiciado por el INBA;
pero en 1954, Montero se desplaza a San Cristobal de Las Casas para trabajar, junto con Rosario Castellanos, en el
Teatro Petul, el proyecto de teatro guifiol que daba funciones en comunidades indigenas. Luis Alaminos se queda a
cargo del grupo de teatro en Tuxtla Gutiérrez, del que surgieron grandes figuras del teatro chiapaneco, como
Gustavo Acufia, Socorro Cancino o Lola Montoya.

% En su pagina web: https://snajtzibaj.wixsite.com/snajtzibajom/teatro detallan los propésitos de sus proyectos

y los alcances que han tenido hasta la actualidad. Por otra parte, en la pagina de la Secretaria de Educacion Pablica
(https://www.gob.mx/sep/acciones-y-programas/asociacion-de-actores-y-escritores-sna-jtz-ibajom-cultura-de-
los-indios-mavyas-a-c) menciona: Desde su creacién, esta organizacién ha trabajado en la reivindicacion,
preservacion y desarrollo de los valores culturales Tzeltales y Tzotziles en los Altos de Chiapas, a través de la
capacitacioén progresiva en técnicas literarias, dramatirgicas (guifiol y teatro), audiovisuales (radio, foto, video y artes
plasticas). Han publicado libros, obras de teatro guifiol, obras de teatro formal y han producido variosvideos.
Esta organizacion ha presentado su trabajo principalmente en las comunidades indigenas y en diversas regiones del
estado de Chiapas, asi como en otras entidades. Cabe sefialar presentaciones en otros paises como Honduras,
Guatemala, Estados Unidos y Canada.

%" Entre las que destacan Las tandas del tamal en 2013 y en Palabras de las mujeres jagnar en 2020.
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publicado Historias del abuehuete sabio; Obra de luz; negra en un acto 5y La puerta magica, por la editorial
Fray Bartolomé de las Casas. En el 2020, a través de la editorial del CONECULTA Chiapas,
publicé su obra Campo Esperanza. El teatro comunitario en Chiapas es amplio y diverso, vigente
y en movimiento, por lo que abarcar toda su creacién dramatuargica, implicaria una investigacion
ardua muy importante para tomar en cuenta como proyecto principal .

En el ano 2000 sobresalen las obras de Héctor Cortés Mandujano, que ya habia
comenzado a publicar en los 80. De este autor se han publicado: En el afio 1986 Tres suerios
muertos; en 1995, Ocho mordidas a la manzana; en el 2005 La muerte, esa bestia negra (que incluye: La
muerte, esa bestia negra; Monja y amante suya, Quién sabe qué misterios de la tarde y ocho mordidas a la
manzana); en el 2015 Azar; en el 2016 Dos inmersiones en la oscuridad fotal (que contiene: Trascripeion,
palimpsesto y Todas las puertas son la misma puerta); en el 2020 La divinidad del monstruo 'y Leve jiron de
niebla (que incluye cinco obras de teatro: Carmen y el Cadejo; Dormir, tal veg sonar, Margaritas a los
cerdos; En las olas de sangre empapad, y Acteal, guadaia para 45); en el 2021 Trascripcion, palimpsesto; y
en el 2022 A/ lado de una tumba abierta. En la actualidad algunas de sus obras —ademas de ser
publicadas— se llevan a escena'”.

Después de la primera década del ano 2000 se ve florecer una nueva dramaturgia en
Chiapas: llama la atencion la escritura de Damaris Disner en La siguiente esquina, donde explora la
narraturgia con personajes principalmente femeninos, obra que fue publicada por la editorial
Tifén, una empresa independiente que alberga las publicaciones de algunas obras teatrales en
pequeno formato. También se han llevado a escena La noche del pingiiino, Sirena del desierto, Leitmotip,
Telemilio y Pitukali, estas dos tultimas para audiencias infantiles; ;Quwién escucha a los Guekos?,

también para la nifiez ha sido su dltima obra publicada, ganadora del 2do. Concurso Nacional

de Literatura para Nifnos y Nifias, en la categoria de Dramaturgia (Guanajuato 2021).

192 Otro grupo de teatro comunitario es Barum Maya-Teatro Ritual, dirigido por Jorge Voz Hernandez, ha llevado
a escena: en 2021 Nupunel K ‘nely El nacimiento del Bdtz ',y en 2022 Donde nace el sol.

193 De acuerdo al testimonio del autot, en 1986 su obra La fierra ya estd hecha es estrenada en escena, en el 2002
también se montan sus obras La muerte, esa bestia negra (Guadalajara, 2002), Acteal, gnadaia para 45 (Casa del Lago,

2000), Carmen_y el Cadejo (Chihuahua, 2008).
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TELAR TEATRO Y TIFON EDITORIAL
TE INVITAN A LA PRESENTACION DEL LIBRO

JUEVES 25 DE JOLI®
7:00 PM. -

PRESENTAN: ANDREA RAMIREZ / LUPITA CALVO
“TOR CORT1 _I'-:.S MANDUJANO Y LA AUTORA

Telar Teatro A.C.
9 sur #514 altos Esquina 4 pte. (Segundo piso)
Colonia centro. Tuxtla Gtz; Chiapas.

TELAR
TEATI}\(?‘
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Se nota cada vez mas la voz de Laura Jiménez Abud, cuyas obras Cronotropo, Cotton Candy,
Un vodka para Janis Joplin y Mannal para banar al gato han sido llevadas a escena por distintas
agrupaciones, de las cuales las dos primeras fueron publicadas de manera independiente con

apoyo de Telar Teatro A.C.

| R RO RS

COTTONCANDY

Laura Jiménez Abud

CRONOTROPO

Portadas y contraportada del libro que compila las obras Cronotropo y Cotton candy, de Laura Jiménez

Abud, editado en el 2018.
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La obra Mariposas posadas en el polvo, de Roxana Carbajal, publicada por Tifén, es la primera
dramaturgia de la autora con la que actualmente se comienza a conocer. No menos importante
es la dramaturgia de Petrona de la Cruz, sus obras Una mujer desesperada, Madre olvidada, 1.a tragedia
de Juanita, Infierno y esperanza, Desprecio paternal, La monja bruja 'y Soledad y Esperanza abordan temas
como el machismo, la muerte o el alcoholismo, principales problemas en comunidades indigenas.
La obra de Petrona ha tenido reconocimiento en México y otros paises.

De este lado sur y fronterizo los discursos en los trabajos escénicos muestran gran
variedad. En el 2017, Casquito (escrita, actuada y dirigida por Joan Alexis Robles) fue la obra
ganadora de la regién sureste, la obra esta ambientada en Cabeza de Toro, una comunidad
pesquera de la costa chiapaneca. En el 2018 nuevamente Chiapas fue el estado ganador de la
Muestra Regional del Sureste mexicano, esta vez la obra ganadora fue de un discurso muy
diferente al afio anterior, Cronotropo (escrita por Laura Abud y dirigida por Darwin Castillo). En
el 2019, se le otorgd el Premio Bellas Artes en Teatro para Nifias, Nifios y Jévenes Perla
Szuchmacher al escritor Luis Antonio Rincoén con su obra titulada Tras /la pista azul, obra que
aborda el tema del secuestro para jovenes audiencias y que usa en gran medida el recurso de la
narracion. En el 2021 la obra Casting para un hermano, de Ulises Soto, gané el Premio Nacional
Manuel Herrera de dramaturgia, una obra que aborda parte del trayecto de la migracion desde el
sur hacia el norte de México con recursos estilisticos de la narraturgia y el lenguaje particular de
la zona surefia. Estas dos ultimas obras ganadoras, la de Rincon y la de Soto, han sido publicadas
a nivel nacional como parte del premio.

Siendo apenas un esbozo, este panorama da cuenta de que en Chiapas hay una tradicién
dramatica que merece el reconocimiento en sus publicaciones y en estudios que se hacen sobre
teatro en México. Sobre el teatro contemporaneo que se hace en el estado, pocas son las obras
que han visto la luz al ser publicadas de manera impresa, exceptuando los textos que han sido
premiados. Por ello, finalmente, se muestra a continuacion algunas que han sido reconocidas en

el escenario pero que no han llegado a tener espacio en las publicaciones de las editoriales:
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SABADO 25 / 19:00 H

Obra del mes
de Pochota Teatro

Teatro de la Ciudad Emilio Rabasa

Calzada de las Personas llustres S/N, Tuxtla Gutiérrez, Chiapas

Aforo 70% 8 CHIAPAS CON CULTA ==

SWiIvT WA

Casquito, de Joan Alexis Robles, estrenada en el afio 2017.
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ANTICORA T €& ATHRFre P RESENTA

6n: Daniel Rodr z Rios (Rio)

nJimenez

Viernes 02 y sabado 03de marzo, 2018; 20:00 hrs.
Lugar: La Puerta Abierta / Cooperacion: $60
Duracién: 35 min.
Apta para adolescentes y adultos

f‘.

Hambre, de Metli Macias, estrenada en el afio 2018.
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\Cion

Dramaturgia y direccion de Ismael Gallegos

Priscila Morales an E

Marta Fabello ™ —

r - /‘Q - '
Aaron Vite i
Septiembre: 21, 22,28y 29 4
Octubre: 5,6, 12,13,19y 20

20:00 horas :
Telar Teatro: 9a. Sur Pte #514

LDITO
W

Expiacidn, de Ismael Gallegos, estrenada en el afio 2019.
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\-‘, ‘I 9 de nov.

A HORA
; 20:00HRS.
E LUGAR )
3 14 ORIENTE NORTE,
#239
ENTRE 1RA Y 2DA
» NORTE

CON'
MARICELA SOL
CUESY .

CARLOS ARIOSTO

XIOMARA -
ESIRADA

DIRECTOR: :
LENNIN DE ZUNUN

MUSICA EN VIVO:
RENE CARPIO

.DE LAURA JIMENEZ ABUD"

Un vodka para Janis Joplin, estrenada en el afio 2019.
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Direccién: Dramaturgia:
Colectiva Ulises Soto

$100

Patio Petul

Maria Adefing Flores 12 col. Centro,
San Cristébal de las Casas.
30 de septiombre y 1de octubre.

30 de septiembre y 1 de octubre , 18:00 hrs.

(’ @cocuyoteatro

@cocuyoteatro
[V -
cr @cocuyoteatrol

Tres dias para volar, de Ulises Soto, estrenada en el afio 2019.
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GOBIERNO DE CHIAPAS

LUNES 4 NOVIEMBRE

Panel “Chiapanecos Sobresalientes”
(Auditorio MUCH)
Conferencia “Las mejores Mentes
para los Olvidados de Siempre”
Dr. Fernando Diaz Barriga (upcH)

MARTES 5 NOVIEMBRE

Conferencia “Ciberseguridad para Usuarios”
Ing. Julio César Avila Bulnes acrn

Inicia Rally
La Ruta del Conocimiento
(Planetario Tuxtla)

Torneo de Robética (cm

Congreso verano de Estancias -
Cientificas y Tecnolégicas 2019 [

(CTI Sala 3D)
5,6 Y 8 DE NOVIEMBRE

Obra de Teatro .
“La Compleja Mision de Viajar en el Tiempo”

= (Uditorio MUCH)
4 « 6,7 Y 8 DE NOVIENMIBERE
-+
‘ Demostraciones
MAD SCIENCIE

Y MIUCHO MIAS EN
icti.chiapas.gob.mx

.
La compleja mision de viajar en el tiempo, de ismael gallegos, premiada en el Concurso de dramaturgia convocado por el

Instituto de Ciencia, Tecnologia e Innovacién del estado de Chiapas en el 2019 y estrenada ese mismo afio.
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Esfera Terral Melissa Solis
PRESENTA . - Berenice Tovilla

»

!

'Texroz
Daniel-Falco

DIiRECCION:
Rocio AcuNa

Funciones
JUNIO 2021
Sabado 12, 19, 26 |
Domingo 13; 20,27
JULIO '
Sabado 3
domingo 4

Hora: 8:00 pm
Acceso: $70

Telar Teatro A.C. 9 sur esquina 4 poniente #514 Altos Col. Centro
Venta de boletos: Facebook @Esfera Teatral o taquilla del teatro

Sondmbulas, de Daniel Falconi, estrenada en el afio 2021
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™ Una chunté arrecha

i R 0 A}
o~

[l 5] .
Teatroce camara

d ‘lectura dramatizada en linea

Una chunta arvecha, de Daniel Falconi, estrenada en el afio 2021
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De ¥ Joan Alexis
Robles

CABEZA DE TORO
Miércoles 1 de diciembre
4:00 pm
Casa ejidal

Sirena en la pampa, de Joan Alexis Robles, seleccionada como obra para el programa de teatro escolar 2019.
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