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INTRODUCCION

(El teatro es vida o la vida es un teatro? Esta equiparacion de
vocablos es tan antigua como légica: el teatro surgid ante la necesidad de
articular la experiencia vivencial a través de formas artisticas que fuesen
capaces de desdoblar la realidad. De esta manera, y azogado cual cristal,

nace para poner en evidencia las vicisitudes de la condicion humana,
desnudandola hasta los bordes.

Ante la necesidad de estructurar la puesta en escena de las
representaciones teatrales, aparecié la dramaturgia como consecuencia
inevitable. Y con ella, un infinito espectro de posibilidades narrativas tan
disimiles como la comedia o la tragedia, las cuales fueron encargandose de
la compleja gama de emociones que abarca la subjetividad humana. El paso
del tiempo determind la inclusion de nuevos elementos que hicieron del
hecho teatral una realidad artistica. los vestuarios, \os maguillajes, \os
decorados, la iluminaciéon y la musica hicieron acto de presencia pal';ra

complementar la comunion entre el cuerpo y el movimiento, la accion y la
palabra.

Hoy por hoy, las técnicas audiovisuales mas avanzadas se encuentran
al alcance de todos: las camaras de video y los sistemas de edicién son cada
vez mas sencillos y accesibles, y las posibilidades de crear lo inimaginable
cada vez mayores. En un mundo donde la capacidad para impresionar e
impresionarse parece haberse agotado, la fusion de técnicas, medios vy
formas de expresion artistica cobran cada vez mas fuerza.




Aunque en esencia puedan proceder de una misma inquietud,
emocion o conflicto, las historias suelen ser tan diversas como dramaturgos
haya: lo que las diferencia es el ropaje, la manera de ser contadas. Y es aqui
donde la creacién o la adopcion de nuevos elementos estéticos o narrativos,
que transfiguren creativamente la estructura de los textos teatrales, cobra
una importancia substancial: no basta con conocer los principios basicos de
la dramaturgia y con tener una historia que contar, hay que aferrarse a la
libertad creativa individual y atreverse.

Alejandra Pizarnik se convierte asi en la excusa perfecta para
atreverse a contar una historia de manera diferente, una que sin duda fascina
porque es impolutamente humana, trascendente y existencial. La vision

trégica que de la vida tenia esta poeta argentina, y su desgarradora obra

poética, se transforman en fuentes inagotables de argumentos teatrales, los
cuales, enfrentaran sin titubeo al futuro espectador con sus mas sombrios

femores.




CAP. 1: ALEJANDRA PIZARNIK: VIVIR PARA MORIR

1.1. Buma: la nifa rebelde de Avellaneda

alejandra alejandra
debajo estoy yo
alefandra

Alejandra Pizamik

El pasado fundé la raiz de su sentido de extranjeria. Probablemente
su apellido no era Pizamik sino Pozharnik, pero, como tantos otros apellidos
que llegaron a América Latina luego de la Primera Guerra Mundial, su grafia
pudo haber sido alterada en inmigracién. Elias Pizarnik y Rejla Bromiker de
Pizarnik llegaron al puerto de Buenos Aires en 1934 provenientes de Rovne,
su ciudad natal, escapando de una Europa que se debatia entre el nazismo y
la crisis econdémica que produjo el crack de 1929.

Con el barrio de Avellaneda de contexto, la joven pareja inmigrante
iniciaria la construccion de lo que en muy poco tiempo se convirtid en un
hogar establecido. La eleccion de este sector de Buenos Aires no fue casual:
una hermana de Rejla se habia instalado tiempo antes en Avellaneda, lo que
les facilitd a los Pizarnik el proceso de adaptacion a un pais culturalmente
distante.

En muy poco tiempo, tanto Elias como Rejla aprendieron castellano,
se mudaron a una casa propia, y pudieron incursionar en actividades



productivas propias de la época: Elias era comerciante de joyas, mientras

que Rosa -traduccion de Rejla al castellano-, se dedicaba al hogar.

El mismo afo de su llegada a Buenos Aires nacié Myriam, su primera
hija, y s6lo veinte meses después, el 29 de abril de 1936, naceria Flora, una
nifia regordeta y de enormes ojos verdes que afios mas tarde se convertiria
en Alejandra. Como ocurrié en otros ambitos, en muy poco tiempo tanto
Myriam como Flora se encontraban insertas en el sistema educativo formal:
ambas asistian tanto a la escuela publica de Avellaneda como a la escuela
judia Zalman Reizien Schule.

En general, el hogar de los Pizarnik estaba impregnado de una
atmésfera cultural que incluia las canciones francesas de la época, modales
refinados y buen vestir, y que los distinguia visiblemente de las familias
judias de pensamientos ortodoxos que por aquel entonces habitaban

Avellaneda.

Pero no solo serian recordados por sus finas maneras. Flora —o
Bumita, como la llamaban carifiosamente sus padres-, solia llamar la
atencion de cuantos la conocian, no soélo por su apariencia de gordita
simpatica y su caracter revoltoso, sino por su peculiar manera de hablar.

Como bien lo explica Cristina Pina:

Alejandra tenia una manera peculiar de hablar que,
cuando era chiquita, se identificaba claramente como una
forma leve de tartamudez. No era algo demasiado notorio,
sino una especie de dificultad al empezar a hablar, como
un freno que la hacia titubear en el comienzo de las
palabras (Pifa, 1991, p.27)




Esta caracteristica, que siempre fue un factor de diferenciacion y que
posteriormente se convertiria en una sensual y casi hipnotizante forma de
expresion, fue motivo de burlas y penitencias, marcando profundamente la
concepcion de llegaria a tener Alejandra de su propia infancia.
Adicionalmente, el padecimiento de fuertes ataques de asma hizo que, desde
muy temprana edad, Alejandra conociera la sensacion de vacio agobiante
que implica estar al borde de la muerte.

Se trata de una infancia vivida en medio de grandes contradicciones:
por un lado, la gordura, la tartamudez y el asma; por el otro, unos padres
permisivos, una estabilidad econémica adelantada y una Avellaneda
infinitamente familiar.

Las excentricidades no tardarian en llegar, pues la adolescencia de
Alejandra estuvo cargada de rebeldia y desfachatez. Mientras las jovenes
argentinas eran un ejemplo de exquisito recato, Flora se perfilaba como la
antitesis exaltada de sus companieras. Una pletora de malas palabras y una
indumentaria estrafalaria y descuidada, formaban la combinacion a la que dia
a dia debian enfrentarse su escandalizada madre y su "perfecta” hermana. El
empleo peyorativo del adjetivo perfecta alude a la insistente, y en cierto
modo muy dolorosa, comparacion que surgia entre Flora y su hermana
mayor Myriam, quien por su fenotipo de mufieca y buenos modales era
centro de elogios y admiracion. Flora, en cambio, seguia siendo la muchacha
rellenita de vulgares expresiones, pero ahora el acné aparecia para sumarse
a la lista de desvelos adolescentes.

Fue precisamente en la adolescencia cuando Flora comenzo a
sentirse una mujer fea. La batalla librada para atacar los kilos de mas la

condujeron a las anfetaminas —que luego adquiriran otro sentido dentro del



proceso de creacion artistica-, de las que nunca mas podra alejarse. A la
gordura también se le debe la ropa ancha, el silencio en las conversaciones
sobre muchachos, y el nacimiento de un deseo frustrado que perdurara hasta
el final de su vida: ser deseada. “Creo que mi feminidad consiste en no poder
vivir sin la seguridad de un hombre a mi lado”, escribira afos mas tarde —el
20 de julio de 1955-, en una entrada de su diario.

Si bien Flora era catalogada por las madres de Avellaneda como una
figura anticonvencional y ejemplo claro de lo que no se debia ser, para sus
‘amigas, era una muchacha divertida y excéntrica, capaz de hacer reir a
cualquiera con sus travesuras y sus chistes subidos de tono, tipicos de un

humor sarcastico que se agudizaria con el paso de los afios.

Fue en esa época que empezo a fumar a escondidas, pintd su cuarto

de negro, y descubri6 fascinada a Sartre, Faulkner y Rimbaud. Fue la epoca
del encuentro con el existencialismo, los cuestionamientos sobre el sentido

de la vida, y la seduccion prematura por la muerte. Fue la epoca del
nacimiento de su vocacion literaria, y con ella, la escritura de los primeros
poemas.

Y fue en esa época que empezo a pedirles a todos que la llamaran
Alejandra, nombre que, finalmente, identificaria a su sujeto poético y
biografico.

Sobre las razones puntuales que indujeron al cambio de nombre se
sabe muy poco. Sin embargo, existen claras sefales que evidencian una
incipiente necesidad de ser otra. Cristina Pifia lo vincula con el deseo de

olvidar el pasado:




Supongo que tuvo que ver con la voluntad de ser otra, de
abandonar a la Flora, Buma, Blimele de la infancia y la
adolescencia y construirse una identidad diferente a partir
de esa marca decisiva que es el nombre propio, esa
inscripcion de la ley y el deseo paternos en el sujeto que
llegamos a ser (Pifa, 1991, p.37)

Pero, para concretar la metamorfosis del ser, resultaba indispensable
la aparicion de nuevos escenarios en los que pudiera desenvolverse
libremente. Es por ello que, pese a la oposicion paterna, el ingreso a la
Facultad se convierte en el verdadero espacio de reunion con la literatura.

Entraba en circulacién lo que ella misma llamaria mas
adelante “el personaje alejandrino”. La clave de su
funcionamiento era la juventud, que seguiria siendo su
rasgo esencial hasta la muerte, y mas alla (...) No hay
motivos para creer que hubo una manipulacion cinica de la
realidad. La dificultad de vivir era genuina, pero ahi
justamente intervenia el personaje para verosimilizar a la
persona real y justificarla. (Aira, 2001, p.13)

1.2. De los afios de la Facultad y la seduccion por la muerte

Afuera hay sol.
Yo me visio de cenizas.

Alejandra Pizamik

En 1954 eran pocas las muchachas que pensaban en ingresar a la
Facultad. No obstante, existia un grupo reducido de mujeres —dentro del cual
se incluye Alejandra-, que no sélo deseaba cursar estudios superiores, sino




gue tenia aspiraciones profesionales que se alejaban de las concepciones

tradicionales del trabajo en el hogar o el matrimonio.

Pese a poseer una clara conviccién de su futuro como escritora,
Alejandra se debatia entre dos opciones que satisfacian diferentes ambitos
de su vocacioén literaria: por un lado, se encontraba la carrera de Letras, que
le otorgaba la posibilidad de saciar su apetito de conocimiento literario; y por
el otro, la Escuela de Periodismo, la cual le ofrecia una relacién directa con el
proceso de escritura. Finalmente se decidiria a cursar en paralelo estudios
en la Escuela de Periodismo y en la de Filosofia, iniciando asi su breve -pero
muy marcador-, paso por la vida universitaria. Luego, ingresaria a la carrera
de Letras, la cual, tampoco culminaria.

El hecho de que no haber culminado sus estudios no esta vinculado,
en lo absoluto, con una incapacidad intelectual. Todo lo contrario: Alejandra
se sentia fascinada por autores que no formaban parte de los rigurosos
programas academicos, y demandaba un espacio propio para la escritura
libre, alejada de las imposiciones literarias.

Con los libros, fue selectiva y quisquillosa. Después de las
primeras exploraciones, siempre buscé en ellos lo que la
representara y le sirviera de inspiracion, o, en un espiritu
mas directamente funcional, de punto de partida (...) De lo
que no se le parecia se apartaba con disgusto. No leia por
entretenimiento, y salvo las muy contadas ocasiones en
que debid hacer resefias, no leyd jamas por obligacion
(Aira, 2001, p. 15)

Ademas, estaba convencida de que los profesores de literatura
asumian sus catedras regidos por un odio instintivo hacia la propia literatura.




Pero no todos fueron presa de tales injurias. De hecho, fue precisamente un
profesor quien se convirti6 en una de las figuras mas importantes de este
periodo de la vida de Alejandra: Juan Jacobo Bajarlia. Fue él quien, desde su
catedra de Literatura Moderna en la Escuela de Periodismo, le presento a los
autores que se convertirian en su referencia obligatoria, no sélo en sus
diarios -que ya comenzaba a escribir-, sino en las conversaciones que
sostenia en los cafés, bares y librerias que en aquel tiempo visitaba con
frecuencia. Proust, los surrealistas y los malditos franceses, Claudel, Gide,
James Joyce, y en general, los autores mas representativos de la vanguardia
poetica, se convirtieron en el centro de interés y de estudio de Alejandra.

Era logico pensar que las concepciones planteadas por los
surrealistas sobre el hecho poético atrajeran la atencién de la Alejandra
rebelde y excéntrica que sofiaba con liberarse de los convencionalismos
sociales. Esa liberacion era expuesta por los surrealistas bajo la forma de
libertad imaginaria, inico modo de acceso a esa superrealidad en la que todo
estaba permitido, y en la que se anulaba la distancia entre la vida y la poesia:
la poesia traspasaba la escritura y afectaba la vida misma.

En ese sentido, la sesiones de terapia con su analista Ledn Ostrov se
convirtieron en la opcion predilecta para la indagacién subjetiva, proceso
indispensable en la liberacién de las fuerzas creativas planteada por los
surrealistas. Si bien este no fue el tnico método utilizado por Alejandra para
alcanzar la liberacion: el consumo de anfetaminas la trasladaba hacia
estados limites de conciencia tremendamente liberadores. No obstante, ese
delirio momentaneo no era més que eso, un efecto transitorio: el verdadero
proceso de creacion poética se llevaba a cabo con absoluta conciencia
creativa y lucidez artistica.



Ahora bien, anteriormente se menciono el papel que jugd Juan Jacobo
Bajarlia dentro del proceso de constitucion de las primeras bases del criterio
literario de Alejandra. Como consecuencia de esta transferencia de saberes,
la relacion alumna—profesor se profundizo, y Bajarlia pasé a convertirse en
una especie de autoridad literaria, a quien Alejandra le confi6 la correccion
de sus primeros poemas, los cuales, posteriormente, serian recopilados en
su primer libro, La tierra mas ajena (1955), cuya publicacion fue financiada
por su padre y editada por Arturo Cuadrado, a quien también conoci6é por
intermediacion de Bajarlia.

Con respecto a La tierra méas ajena existen varios hechos gue resultan
reveladores. En primer lugar, se trata de un libro del que luego Alejandra
renegara por considerarlo torpe y contrario a su exigencia literaria posterior.
Es un libro que responde a las aspiraciones de publicacion de una Alejandra
aln muy joven, que desea configurar su identidad como escritora. En
segundo lugar, el libro fue firmado como Flora Alejandra Pizarnik, nombre
que exigia continuamente la presencia de esa Flora del pasado, de ese
pasado repleto de imposiciones gue Alejandra no queria evocar. Sin
embargo, se trata de un libro que otorga luces sobre lo que sera su ulterior
obra poética, ya que comienzan a aparecer temas que se convertiran en
verdaderos Leitmotivs literarios: su sensacién de extranjera en el mundo y su
vision tragica de la experiencia amorosa.

También en esta época, Alejandra comienza la construccion de una
especie de “familia literaria”, conformada por aquellos amigos cercanos con
los cuales compartia gustos literarios y concepciones estéticas, y a los cuales

estaba unida por lazos de confianza, admiracion, angustias metafisicas y

profundo carifio. De esta manera, Olga Orozco se convertiria en su “madre”
literaria, Elizabeth Azcona Cranwell en su “hermana’, Antonio Requeni en su
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*hermano” mayor, y Ledn Ostrov -su analista-, en su “padre’. Esta
construccion familiar respondia al deseo de sustitucion de esa familia real de
la que no se sentia miembro, y de la que solo recibia represiones e
incomprension. En ese sentido, la entrada del 21 de julio de 1955 en el diario

de Alejandra resulta profundamente revelador:

Conversaciones con mi madre. Hallo buena voluntad. Le
muestro las reproducciones de Gauguin y Van Gogh (...)
Acepta al arte y a los artistas, pero siempre que se den en
otro planeta. Es decir, que no admite la posibilidad de mi
realizacion literaria (...) (jMadre! jImposible!) (Pizarnik,
2005, p. 37)

Los dos siguientes libros de Alejandra -La dltima inocencia (1956) y
Las aventuras perdidas (1958)-, indican, segin lo expresa Cristina Pifa
(19891), una clara vinculacion estética y editorial con el grupo Poesia Buenos
Aires, el cual era dirigido por Raul Gustavo Aguirre. Al igual que Bajarlia,
Aguirre se convirtid en una referencia intelectual para Alejandra, y a través
de &l, conoci6 los nombres de los representantes de la poesia de vanguardia
europea.

Las reuniones organizadas por los integrantes del grupo Poesia
Buenos Aires -a las que no sélo asistian poetas, sino musicos, actores y
pintores-, eran verdaderas tertulias literarias, en las que se discutia sobre
poesia, se cantaba y se bebia descontroladamente. En estas reuniones,
Alejandra comenzaria a gestar una estética propia, ya no tan influenciada por
los poetas que en un inicio sirvieron de inspiracion. Con sus dos ultimos
libros —La dffima inocencia y Las aveniuras perdidas-, Alejandra expone el
espectro tematico que conformaria su obra poética: la atraccién por la

muerte; el sentido de carencia; la noche como escenario propio e ideal para

—



la creacion poética; el silencio; la infancia como lugar de encuentro con el
absoluto; y la locura.

En La ditima inocencia —libro dedicado a Ledn Ostrov-, se evidencia
un manejo minucioso del lenguaje -el cual aparece repleto de connotaciones-
, ¥ una preocupacion por la disposicion grafica del poema, que manifiesta su
afinidad con la estética surrealista y la forma en la que ésta se erige a través
de la construccién espacial del poema. También se instaura la nocion de la
incapacidad del lenguaje para aprehender la realidad exterior e interior, y la
idea de la poesia como salvacién. Por su parte, Las aventuras perdidas se
inscribe dentro de una bisqueda de la infancia perdida, y la eleccion de la
noche y la muerte como instancias redentoras ante una realidad que se

presenta engullida de carencia y exilio.

Con estos dos libros, su obra se torna cada vez mas introspectiva,
como reflejo ineludible de la adopcion de un estilo de vida que cada dia se
alejaba mas de los canones sociales. En gran parte, la eleccion de la
subjetividad como materia Gnica del hecho poético, responde a |la
imposibilidad de manejar los asuntos del mundo cotidiano, a los que se
enfrentaba con una ignorancia infantil. La convivencia en un solo ser de la
mujer oscura afraida por la muerte, con la infantil criatura que necesitaba de
la proteccion de los otros, inspiraba en quienes la conocian una extrafia
atraccién, que vacilaba entre la ternura y la admiracion intelectual, y que se
veia fortalecida por esa particular manera de hablar, que la revestia de un
aire extranjero nostalgico.

Como se menciond anteriormente, ese aire extranjero no sélo se

debia a su singular forma de expresion oral. Alejandra se sentia extranjera
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en el mundo, en el seno familiar y con respecto a su propio nombre. Quiza
por eso haya decidido alejarse y fundar su propia patria literaria en Paris.

1.3. ¢Ma vie en rose? o de como se obscurece la ciudad de
la luz

mas alld de cualguier zona prohibida
hay un espejo para nuestra triste transparencia

Alejandra Pizarnik

En junio de 1959 Alejandra partia hacia Paris en un barco que viajaria
14 dias para arribar, finalmente, en el periodo que ella misma consideraria
como el mas feliz de su vida. Por fin, Alejandra se hallaba sola, alejada de
esas figuras represoras que eran sus padres, y con la libertad para escribir

todo el dia sin limitaciones de ningln tipo, ¥ no hacer otra cosa sino escribir.

El aspecto de todos los cuartitos por los que transitd —primero en la
Rue Saint Sulpice, luego en Saint Germain y Rue du Bac y finalmente en
Saint Michel- era el mismo: una cama, cientos de libros amontonados,
papeles regados, y una atmésfera dominada por un silencio abrumador e

impregnada por un penetrante olor a cigarrillo. Alli pasaba la mayor parte de

su tiempo, insomne, comiendo soélo a veces, y deteniendose cuando,




irremediablemente, la luz irrumpia en su habitacién, para salir a visitar algin
café o museo.

Su estancia en Paris significd una de las etapas mas fructiferas de su
quehacer literario. Influenciada por los poetas malditos, su obra se cargd de
una subjetividad subversiva, liberadora de todo aquello que, bajo la forma de
valores o convenciones sociales, pudiese representar una estrangulaciéon de
la propia subjetividad. En tal sentido, se verificé la adopcién de una ética que
exigia la conversion de la vida en poema: la practica poética era el camino de
acceso al conocimiento absoluto.

La configuracion de este programa de vida exacerbd las
contradicciones existentes en la personalidad de Alejandra: por un lado, la
nifia que vivia dentro de si, y que reclamaba proteccion, se aduefid de su
persona, situacion que se torné mas dificil a medida que se convertia en una
adulta de mayor edad, y cuya proteccion se hizo cada vez mas insuficiente a
medida que su desequilibrio emocional se ahondaba; por el otro, una
agudizacion de su humor, el cual se vuelca hacia la obscenidad, la
perversidad y el desenfreno. Esta Ultima caracteristica parecia responder a
algln tipo de mecanismo de defensa, a una negativa de mostrarse herida,

vulnerable. Con todo, los cambios emocionales drasticos y las intensas
depresiones fueron la constante de este periodo. Se trata de una Alejandra

duplicada —ya no sélo de nombre-, de varios seres que conviven en uno solo
lleno de contradicciones internas.

¢ Como conjurar mejor el dolor que a carcajadas? ;Cémo
encubrir de manera mas perfecta la vulnerabilidad extrema
ante el deseo siempre negado de una fusién amorosa, que
a través de alusiones desaforadamente obscenas? Una
defensa que también es un ataque a la sensibilidad del




otro, para que asi no alcance a ver las marcas y las
magulladuras (Pina, 1991, p. 108)

Su obra, en cambio, parecia responder a un razonamiento poético
exhaustivo, como lo demuestra el libro que recoge los poemas escritos en su
primer afio en Paris, Arbol de Diana (1962). En él, cada palabra aparece
para reivindicar sus posibilidades connotativas, con una sutileza lirica jamas
construida en sus poemarios anteriores. Los recursos explicativos no tienen
cabida, y el enfasis es sustituido por una voz serena que habla desde la
intuicién: cada palabra tiene un lugar privilegiado —y equilibrado con respecto

al resto-, y es, en si misma, un acto de revelacién y encantamiento.

La madurez poética que su obra alcanza durante este periodo nos
hace afirmar que no todo fue oscuro en la ciudad de la luz. Otros elementos
respaldan esta hipétesis: en Paris, Alejandra entablaria amistad con varios
escritores que, para la época, ya gozaban de cierto prestigio, y con los
cuales, no sélo compartiia amenas discusiones literarias, sino que se

convertirian en verdaderos mecenas de su obra.

Con la idea de mecenazgo se pretende reflejar otro signo de su
cualidad infantil: Alejandra nunca pudo trabajar. Este rasgo se deriva, no sélo
de la necesidad de proteccion a la que antes se ha hecho referencia, sino de
una necesidad absoluta de escribir, sin restricciones de ningin tipo. Los
pocos trabajos que llegaria a ejercer con relativo éxito, los obtendria de
manos de sus amigos, los cuales, preocupados por la inestabilidad financiera
de la insomne poeta, le ofrecian pequefias contribuciones monetarias a

cambio de colaboraciones en revistas literarias o transcripciones a maquina.

Julio Cortdzar y Octavio Paz fueron dos de los que, deslumbrados por el

talento de la joven escritora, se convirtieron en sus protectores: fue Cortazar
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quien le entregd el manuscrito original de Rayuela para gue lo transcribiera
en su maquina a cambio de algunos pesos; fue Paz quien le consiguit el
puesto de colaboradora en la revista Cuadernos para la Libertad de la
Cultura de la UNESCO. No obstante, su relacion con la escritura no le
permitié culminar ninguno de los trabajos, asi como tampoco le permitiria
cumplir con sus estudios de Literatura Francesa en la Sorbona, utilizando su

reducido presupuesto de becaria para subsistir.

En una carta a Ledon Ostrov hace una lirica descripcion de
su frayecto matutino al trabajo, y menciona la impresion un
tanto siniestra que le produce ser “una oficinista mas” (...)
“Con tode mi respeto por el psicoanalisis, me atrevo a no
estar de acuerdo sobre la importancia de ‘ganarse la vida'
una misma. Creo que me la ganaria mas guedandome
dormida hasta muy tarde y recibiendo dinero sin tener que
escribir a maquina doscientas direcciones por dia”
(Pizarnik c.p. Aira, 2001, p.47)

Anteriormente se menciond la adopcion, por parte de Alejandra, de la
ética de los poetas malditos, la cual, no sélo la llevd a revertir los
convencionalismos sociales, sino que la trasladé hacia un estadio vital en el
cual imperaba la creencia de que los estados limites -entre la locura y la
muerte- y la experimentacion de esos “paraisos artificiales” planteados por
Baudelaire, favorecian la creacién poética. La asunciéon literal de esta ética y
la concepcién de la vida como realidad poética, la conducirian, finaimente, a

la muerte.
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1.4. La ultima Alejandra: la imposibilidad de vivir

El misterio mas grande de mi vida: jpor qué no me suicido? Es en
vano alegar mi pereza, mi miedo, mi futilidad, Quizéds debido a esto,
todas las noches me parece haber olvidado algo.

Alejandra Pizarnik

De vuelta en Buenos Aires, Alejandra publicd dos libros que incluian
textos escritos y corregidos —obsesivamente una y otra vez-, durante su
estadia en Paris. El primero de ellos, Los frabajos y las noches (1965),
reivindica su opcién de vida: la poesia como morada, como Unico lugar de
acceso y de encuentro con el absoluto. A pesar de entender la imposibilidad
del lenguaje para aprehender la subjetividad, concibe el proceso de escritura
como el Unico capaz de mantener viva una subjetividad que se resquebraja
-cada vez mas profundamente-, ante la necesidad insaciable de amar, el
sentido de carencia y la inquietante presencia de la muerte. Este libro la
haria acreedora, en el afo de 1966, del Primer Premio Municipal de Poesia,
obteniendo asi el reconocimiento de las mas altas esferas culturales
argentinas.

El reconocimiento se tradujo ademas en una activisima vida social,
que incluia reuniones con los personajes y grupos mas destacados del
acontecer cuitural de la época, entrevistas con jévenes escritores y visitas a
los centros mas emblematicos de tertulia literaria. Dentro de estos grupos,
destacan por su influencia y recurrencia, el de la revista Sur y “El Taller”, los
cuales, le otorgaban a Alejandra una especie de prestigio que, si bien no
respondia a indices socioeconomicos, resultaba, en el ambito cultural, muy
aristocratico. Quiza, por esta razon, Pifia (1991) afirme que Alejandra
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siempre fue un dandy a su manera: sus modales y su forma de vestir no
siempre fueron ejemplos de clase; empero, su aguda inteligencia y su
sensibilidad artistica y creadora |la consagraban como una figura de
referencia ineludible dentro de la nueva literatura argentina.

La vinculacion de Alejandra con los intelectuales y artistas que se
reunian en “El Taller" se materializé en 1965, en una muestra pictorica que
agrupo los dibujos de Pizarnik con los laberintos de Manuel Mujica Lainez.
Esta dimension plastica de la actividad creadora de Alejandra determind a su
vez su obra poética: su relacion material con las palabras y con el poema, y
la concepcién espacial del mismo, mas alla del contenido. En ese sentido, el

proceso de correccion empleado por Alejandra resulta significativo:

(...) adhiero una hoja de papel a un muro y la contemplo,
cambio palabras, suprimo versos. A veces al suprimir una
palabra, imagino otra en su lugar, pero sin saber adn su
nombre. Entonces, a la espera de la deseada, hago en su
vacio un dibujo que la alude. Y este dibujo es como una
llamada ritual (Pizarnik c.p. Pifia, 1981, p. 137)

Por otra parte, su contacto con los miembros de la revista Sur no sdlo
se fradujo en una practica continua de su prosa -escribiendo resefias y
articulos literarios-, sino que muchos de sus integrantes se convirtieron en
grandes amigos que permanecieron hasta el final de su vida. Quiza sea
Silvina Ocampo la persona de este grupo con la cual establece una relacién
mas intensa, y con la cual compartid afectos literarios, complicidades
amorosas y ese perverso humor que las caracterizaba a ambas.

También en el afo de 1965 aparece La condesa sangrienta, una glosa
poética publicada en la revista Didlogos de México sobre Erzabeth Bathory,
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basada en el libro de Valentine Penrose. En este articulo —gue no se
publicara en Argentina sino hasta 1971, en una edicion de Antonio Lopez
Crespo-, se manifiesta una clara influencia de la estética y la tematica de los
surrealistas y los poetas malditos, quienes, dentro de su propuesta vital
liberadora, habian enaltecido la obra de autores como Sade y Lautréamont.
Se ftrata del primer y unico encuentro de Alejandra con el sadismo; una
confrontacion perturbadora entre muerte y sexo, verificada a través de un
juego verbal que se mueve entre la sutileza y la obscenidad, que fascina y
horroriza a la vez. La condesa aparece asi como uno de los rostros de esa
muerte que tanto atraia a Alejandra, y a la que se dirigia conducida por una

apuesta vital utdpica, incongruente con una sociedad construida con base en
la represion.

Ese mismo afio, Alejandra escribe un texto corto titulado Devocién
(1965). En éste aparece por primera vez un elemento simbolico —al cual se
referira en sus libros posteriores-, con el que Pizarnik identifica la infancia, o,
como plantea Cristina Pifia, el “mundo siniestro de la infancia” : las mufiecas.

Porque sus mufiecas son como restos o harapos del
mundo inocente de la ninez, autdbmatas carentes de toda
ingenuidad a pesar de estar signadas por la belleza —que
tiene algo de esa "belleza convulsiva” buscada por el
surrealismo (Pifa, 1991, p.149)

En Devocion también se materializa |a nacion de orfandad a traves de
la muerte: ya se ha mencionado cdmo la opcion estética y vital de Alejandra
la condujo al rechazo del mundo social burgués, de las convenciones

normativas, e incluso de su propio origen, convirtiéndose asi en una
huérfana, en una extranjera en el mundo.



En enero de 1966, Elias Pizarnik muere imprevistamente de un infarto.
Y asi, la muerte tantas veces evocada, la orfandad tantas veces proclamada,
llega por primera vez a la vida de Alejandra bajo la forma concreta de la
desaparicién fisica de su padre. Al funeral sélo asistio Olga Orozco, esa
madre literaria que aliviaba sus penas promulgando conjuros magicos que le
hacian creer que todo estaria bien. Pero esta vez los conjuros poéticos no
tuvieron efecto: Alejandra estaba devastada, repleta de miedos ante lo que
parecia inminente: la entrada definitiva en la adultez, y la remisién a su
propia muerte.

La muerte de mi padre hizo mal mi muerte. Mi terror de
andar y moverme y comer y respirar. Me asfixio yo sola.
Sélo tengo paz en la noche cuando leo, olvidada y perdida,
lejos de mi y aun del libro que leo (Y la esperanza en la
literatura? Aln quedan resabios y sin embargo no sé qué
decir ni como ni para qué (Pizarnik, 2005, p.411)

Decidi6 entonces continuar el andlisis psicoanalitico que habia
interrumpido con su viaje a Paris. Esta vez, su analista seria el doctor Pichon
Riviere, padre de Marcelo Pichon, un joven poeta que, al igual que Arturo
Carrera, se habia convertido en un protegido literario de Pizarnik.

Eran tiempos dificiles para la economia de Alejandra, quien apenas se
mantenia con los escasos ingresos que le generaban sus colaboraciones con
las revistas Sur (Argentina), Zona Franca (Venezuela), y La Nacion
(Argentina). Por su parte, Rosa, la madre de Alejandra, habia decidido
hacerse cargo del negocio joyero de Elias. Sin embargo, no habia lugar para
lujos, vy la terapia, en ese momento, era un lujo que no se podian dar. Este

sombrio panorama econdmico, aunado a la amistad que mantenia con
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Marcelo y su estatus de escritora consagrada, hicieron que el doctor Pichon
Riviére accediera a atenderla gratuitamente.

Como habia ocurrido con Leén Ostrov, las consultas se convirtieron en
discusiones literarias, en amenas conversaciones impregnadas de afecto, en
una terapia intelectual muy alejada del ambito clinico. El consumo de
anfetaminas aumentd aupado muy probablemente por el propio Pichon
Riviere, quien no soélo las consumia, sino que las recetaba para evitar el
sufrimiento de sus pacientes.

En este contexto se publica Extraccion de la piedra de locura (1968),
el segundo de los libros publicados en Buenos Aires que incluye textos
escritos durante su estadia en Paris —el primero fue Los frabajos y las
noches (1965)-. La presencia de la muerte nunca fue tan tangible como en
este libro, cuyo hecho poético se ha vuelto hacia la prosa —breve o extensa-.
La atmésfera resulta dolorosa, fragica, en una obra que plantea la
destruccion de la subjetividad, desgarrada ante la negacion de cualquier
salida; la muerte ha invadido todos los espacios: esta en el lenguaje, esta en
la noche. Ese lenguaje y esa noche que eran lugar de reunion, morada,
refugio, y que ahora son defensa contra el horror del silencio; ese lenguaje
que ahora no solo acaba con las cosas del mundo, sino que destruye la

subjetividad. La muerte se ha aduefado definitivamente del yo.

Lo dnico que no dice —y que sabemos con dolor tras leer
Extraccion de la piedra de locura- es que esa presencia en
que la ausencia paterna se transmuta es la de la muerte,
vivida ya como absolutamente propia, personal e
intransferible (Pifia, 1991, p. 157)
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En contraposicion al desgarramiento progresivo de la subjetividad, la
liquidacion de la herencia de su padre fallecido hizo que la austeridad
economica transmutara en bonanza. Su madre le regalé un pequefio
apartamento en una zona céntrica de Buenos Aires —Montevideo 980-, que
en muy poco tiempo se convirtid en el centro de reunion de los jovenes
poetas argentinos. Alli, pudo construir la escenografia de su independencia,
con su musica de Janis Joplin, sus papeles regados por todas partes, su
pizarron, sus cientos de libros, sus retratos de Breton y Rilke, y su amada
mesita verde, asiento de sus largas horas de escritura.

Si bien en un inicio esta independencia fue meramente fisica —su
madre aun la mantenia, le lavaba y planchaba la ropa, y le enviaba comida
con frecuencia-, en 1968 obtiene la Beca Guggenheim, la cual, ademas de
representar un prestigioso reconocimiento a su labor como escritora, significo
un alto ingreso monetario que le permitiria dedicarse a escribir, sin que esto

implicara una preocupacion economica.

El dinero que habia recibido le otorgaba la posibilidad de retomar
planes que habia descartado por falta de presupuesto. Uno de ellos,
consistia en regresar a Paris a escribir un libro. Pero antes, debia cumplir
con un compromiso que le exigia la beca: visitar Estados Unidos.

Fue asi como en marzo de 1969, Pizarnik viajo a Nueva York, al
encuentro de una ciudad cuya insensibilidad y frialdad la abrumaron

ferozmente, llegando incluso a considerarla intolerable.

Segln una carta, en Nueva York estuvo poco mas de
veinte dias, insomne, con ataques de asma, sin poder
comprar tranquilizantes por falta de recetas, temiendo que
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algin percance burocratico le impidiera salir del pais (Aira,
2001, p. 72)

Solo las grandes papelerias lograron captar su atencion —y su dinero-.
Alejandra siempre habia sentido fascinacion por las libretas, los cuadernos, y
por toda clase de papeles y tarjetas —que compraba con interés fanatico,
porque disfrutaba enormemente escribirle a sus amigos-. Ademas de las
libretas, en uno de estos comercios compréd la maquina de escribir portatil
que la acompand hasta el final de su vida. Pero no habia mas que eso en la

“Gran Manzana": la compra compulsiva, el derroche.

Luego volé a Paris, esperando encontrar la hospitalidad que Nueva
York le habia negado. Sin embargo, su experiencia alli no fue muy diferente.
La ciudad que antafio se habia convertido en patria literaria, ya no poseia la
atmosfera bohemia que habia inspirado la poesia de su madurez, al punto de
sentirse de nuevo como una extranjera recien llegada a un pais que
desconocia por completo: sus amigos se encontraban inmersos en sus
respectivas ocupaciones, por lo que las reuniones y tertulias que habian
iluminado las noches en el pasado quedaron en un segundo plano; los cafés
de reunion literaria se habian convertido en simples cafés juveniles; habia
surgido un nuevo brote de antisemitismo que le resultaba insoportable;
ademas, el alto costo de los departamentos le hizo recordar la comodidad del

suyo en Buenos Aires. Pocos dias después, regresé a Argentina.

A su llegada, comenzo un proceso que ha sido descrito por Pifa
(1991) como una clausura progresiva, de la que ya no se recuperaria, y que
la conduciria, en 1970, a un primer intento de suicidio. Si bien su produccion
literaria aumento, su crisis interna se profundizaba a medida que pasaban los

dias. Los cafés, las fiestas, las reuniones, se redujeron a visitas esporadicas
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de sus amigos mas cercanos en su departamento de Montevideo 980: Olga
Orozco, Ana Beccil, Antonio Lopez Crespo y Marta Cardoso, Fernando Noy,
César Aira, Victor Richini, Elvira Orphée, Jorge Garcia Sabal, Arturo Carrera,
Ana Calabrese, Esmeralda Almonacid, Mario Satz, Roberto Yahni, Martha
Isabel Moia y Pablo Azcona.

La nueva ola de antisemitismo a la que se hizo referencia, produjo en
Alejandra un tragico reencuentro con sus origenes judios: Las imagenes de
la Segunda Guerra Mundial eran recordadas con terror;, y ahora, debia
enfrentar el rechazo hacia una comunidad de la que inevitablemente se
sentia parte:

Muchas lagrimas derramadas al pensar en Israel. Creo
que ser judia es un hecho perfectamente grave. Pero,
¢qué hacer una vez que se ha reconocido ese hecho y esa
gravedad? Observo, al menos en mi caso, que mis rasgos
judios son ambiguos. Por una parte, una especial
inteligencia de las cosas. Por la ofra, un espiritu de gueto
(Pizarnik, 2005, p. 469)

Entre julio y agosto de 1969 escribié Los poseidos enire lilas, pieza
teatral en un acto que permanecio inedita hasta 1982, cuando aparece en
una edicién péstuma de su obra titulada Texfos de sombra y ultimos poemas.
El texto en cuestion es un ejercicio de prosa extensa basado en la técnica del
Collage. Los temas recurrentes de su obra —la carencia, la muerte, la
infancia- reaparecen, pero esta vez, envestidas de un tono sexual y

humoristico, donde la burla, la groseria, el tango y el sexo son los

protagonistas.
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Fragmentos de la pieza teatral apareceran mas tarde como poemas
en su ultimo libro publicado en vida, El infiemo musical, no sin antes haber
eliminado los textos procaces y vulgares, que no tienen cabida en su
lenguaje poético.

En ese sentido, adquiere una resonancia singular hablar
de "teatro del inconsciente” porque es como si Alejandra
exhibiera, en este texto, el funcionamiento concreto de su
creatividad, dandole voz a todos los aspectos de su
espacio interior —la nifa, la procaz, la poeta, la acechada
por la muerte, la payasa- (Pifa, 1991, p. 183)

Posteriormente, Pizarnik probd con la reescritura de los textos de
Alicia en el pals de las maravillas de Lewis Carrol, creando los relatos El
hombre del antifaz azul y A tiempo y no, los cuales aparecieron publicados
en revistas literarias argentinas y espafiolas.

Mientras tanto, los cocteles de anfetaminas aumentaron, y con ellos, la
alternancia de estados excitados-depresivos. Los conflictos internos se
agudizaron y el sufrimiento se hizo insoportable. En 1970, agotada, consumié
una dosis mortal. Luego, llamé a su madre, a Olga Orozco y a su médica
para despedirse. Cuando éstas llegaron al departamento de Alejandra, la
encontraron en estado de coma. Pero la vida pudo mas esa vez. Entonces,
comenzaria una triste etapa de desintoxicacion, internada en el Hospital
Pirovano —primero total, luego ambulatoria-.

Los gestos de afecto de sus familiares y amigos cercanos no se
hicieron esperar, y entre cartas y regalos, paseos los fines de semana vy

homenajes, Alejandra logro recuperarse y volver a su casa.




No obstante, si bien pudo reanudar su rutina nocturna de escritura y
sus encuentros amistosos, no logré separarse de las pastillas. Y fue asi
como, ese mismo afio, regresd al hospital y a la internacién ambulatoria.
Comenzaron |as persecuciones imaginarias de presencias nocturnas, el
ensimismamiento y el aspecto descuidado. Tambien comenzé una copiosa
produccion literaria, que incluia, ademas de traducciones y articulos, poemas
en prosa, en los cuales irrumpe la presencia de su padre a traveés del color
azul -Elias tenia los ojos azules- y en los que se patentiza la certeza del
exilio del lenguaje como patria.

Los acercamientos a la escritura extensa anteriormente mencionados
—Los poseidos entre lilas (1969) y la reescritura de los textos de Carrol-, la
condujeron en 1970 a la concepcién de una especie de novela corta titulada
La bucanera de Pemambuco o Hilda la poligrafa —que culminaria en 1971-.
Con esta obra, desacraliza y descompone el mundo de la cultura a través del
lenguaje; la obscenidad alcanza un nivel de transgresion absoluta, y el
lenguaje, que ya ha dejado de ser morada, estalla descontroladamente,
como venganza ante la orfandad que produjo al expatriar a su refugiada:

Creo que en nuestra literatura existen pocos textos tan
reiterativamente  transgresivos, tan ohscenamente
empefiados en nombrar lo prohibido, sacar de las diversas
cristalizaciones culturales las escasas palabras “locas” de
lo imaginario, pulverizar y demoler, a partir de una misma
pulsion, la mascara de lo consciente (Pifia, 1991, p. 191)

El afio de 1971 trajo consigo una mejoria en lo que se refiere a sus
estados de animo. Ese afio conocid a una mujer con la cual entablaria una

intensa relacion amorosa, que la sacudio, maravillandola y perturbandola a la

vez. La entrega emocional fue tal que, cuando su pareja decidié marcharse a
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Estados Unidos —poco tiempo antes de la muerte de Pizarnik-, Alejandra
entré en una terrible depresion. Pero resultaria ingenuo pensar que la opcion
del suicidio se materializd (nica y exclusivamente como consecuencia del
abandono de la persona amada. Alejandra se encontraba animicamente

devastada -y fisicamente agotada-, desde mucho tiempo antes.

En diciembre de 1971 aparece en Buenos Aires El infiermo musical, un
libro compuesto por una serie de textos que en 1969 fueron publicados por la
editorial espafiola La esquina, bajo el titulo de Nombres y figuras. Incluia
ademas los fragmentos de Los poseidos entre lilas, y otros poemas inéditos.
Paralelamente, la revista Arbol de Fuego (Caracas) publicaba sus Pequefios
Cantos y En esta noche, en este mundo. También por esos dias escribe los
Textos de Sombra, y ofros poemas dedicados a su padre —que solo
apareceran en la ediciéon postuma de 1982 ya mencionada-.

Pifia (1991) identifica un elemento comun en estos textos de su Gltima
etapa:. en todos se experimenta el dolor y la carencia que implica el haberse
abandonado al lenguaje; esa trampa que significd, para la subjetividad, el
haberlo escogido como patria. Son textos escritos desde la muerte: la mirada
poética se ha perdido, y con ella, la posibilidad de fundar el ser en la palabra;
ya no hay voz, solo silencio, desolacion, y la certeza de que todo se ha
perdido.

En el estadio final de su poesia el personaje autobiografico
aparece amenazado por una figura femenina que es el
mismo personaje en la orilla opuesta de la juventud, de la
inocencia, y hasta de la razon: frente a las muchachas
campesinas, la Condesa Maldita; frente a Alicia, la Reina
Loca. Es el ultimo avatar del doble, cuya presencia
insidiosa queda registrada en una bella formula de El
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infiermo musical: "Tanto estas del otro lado que te
confundo conmigo” (Aira, 2001, p. 75)

Lo que vino después, no es mas que la consecuencia natural del
sumergimiento -involuntario e incontrolable- en un estado de angustia y
depresion del que no pudo volver a emerger. “No quiero ir nada mas gue
hasta el fondo" dej6 escrito Pizarnik en su pizarron, la noche del 24 al 25 de
septiembre de 1972, antes de ingerir la sobredosis de barbitlricos que la
conducirian nuevamente al hospital, y que finalmente le ocasionarian la

muerte ante las miradas consternadas de su madre y su hermana Myriam.

No quiero que imaginemos nada; no es posible imaginar
nada: la muerte no tiene palabras, el sufrimiento extremo
no tiene palabras, la confusién involuntaria o el gesto
deliberado de morir no tienen palabras (Pifa, 1991, p. 200)




CAP. 2: EL TEXTO TEATRAL

2.1. Aproximaciones tedricas al respecto de la literatura
teatral

El teatro es la memoria social de una nacidén
Antoine Vitez

El texto teatral surge como una respuesta ante la necesidad de
estructurar la puesta en escena de las representaciones teatrales. Como es
bien sabido, el teatro nace de la experiencia vivencial: de los ritos religiosos,
de las expresiones de la vida cotidiana, de la improvisacién. Sin embargo, y a
pesar de lo que se pueda creer, la literatura teatral es mucho posterior al
nacimiento del arte escénico, que se remonta a los origenes de las primeras
civilizaciones.

No existe situacién humana que no sea susceptible de ser
teatralizada. Esto quiere decir que el ente humano puede
descubrirse y sorprenderse gratamente “haciendo teatro”,
aun en los aspectos mas intimos de su vida (Azar, 1992, p.
9)

El teatro aparece asi como un medio audio-visual que se estructura a
partir de los valores fundamentales de las sociedades en las cuales se
manifiesta. Y precisamente por esta razon, ha sido utilizado como
herramienta privilegiada de comunicacion en el alcance de fines educativos,

reflexivos, propagandisticos, de entretenimiento, y otros tantos que hayan
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requerido de una imagen cercana, critica o utopica de la sociedad. El uso del
calificativo privilegiado responde al hecho de considerar al teatro como un
medio de comunicacion que se vale de la imagen y del sonido para transmitir
mensajes que simbdlicamente se corresponden con el imaginario del

colectivo, que lo percibe como propio.

El dramaturgo quedd éticamente comprometido a ofrecer
en su creacion imagenes exactas de la vida comunitaria;
imagenes, en fin, que le permitieran a tal conglomerado
humano entender y reflexionar sobre esas condiciones,
con la finalidad de cambiarlas cuando lo consideraran
necesario (Pinto, 2004, p.14)

Pareciera entonces que el arte dramatico nacié como una necesidad
comunitaria de expresion y didlogo consigo misma. Pero, ;puede el
dramaturgo obviar el origen social del teatro? Quiza, pero corre el riesgo de
convertirse en un arte vacio e intrascendente, en un experimento individual
que carece de toda validez social. Es preciso recordar que el teatro es un
medio de expresion artistica dirigido a un publico, sin el cual no tiene cabida.
Un teatro sin publico no es teatro, y si no esta dirigido a &|, desaparece:

Un teatro que no le hable a su comunidad, que no dialogue
con ella sobre el momento histérico que vive, corre el
peligro de caer en el esteticismo, en el formalismo, en una
especie de ornamento simulador destinado sodlo al
entretenimiento (Pinto, 2004, p.15)

Hector Azar (1992) relaciona la condicion social del teatro con la
necesidad gque siente el piblico de verse reflejado, observado, para asi poder
asimilar y sentirse afectado ante los mensajes que le son transmitidos a

través de la accion y la palabra. Porque el teatro es eso: por un lado, una
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serie de imagenes visuales gque se componen a través de ciertos elementos
plasticos y espaciales; y por el ofro, imagenes auditivas, que emanan
principalmente de la musica y la literatura teatral —del dialogo-.

Se podria decir entonces que el texto teatral es el resultado del
proceso de aprehension de la realidad exterior a través de la palabra escrita,
con la intencién de recrear situaciones o conceptos, que tienen como fin
ultimo la representacion ante un puablico. Si bien, claro esta, estas realidades
son tantas y tan diversas como individuos haya, ya que, dicha aprehension
responde a su vez a procesos selectivos subjetivos, y por ende,
individualizados. La tarea del dramaturgo adquiere aqui un compromiso
absolutamente creativo, y desligado de cualquier formalismo:

La composicion dramatica no tiene ciencia exacta. No se
puede acumular formulas y absorberlas una a una. Estoy
convencido de gue los cursos podrian ser de mas utilidad,
si dieran a sus educandos mas discernimiento y al mismo
tiempo, una concepcion mas elevada del teatro (Miller c.p.
Pinto, 2004, p. 20)

En ese sentido, se puede decir que, en la dramaturgia, debe
prevalecer la fortaleza del argumento sobre |las preocupaciones literarias que
genera la estructura formal. Con esto no se pretende afirmar que las técnicas
de escritura teatral deban obviarse; todo lo contrario, son absolutamente
necesarias a la hora de concebir una obra. Empero, resultaria insustancial
manejar los formatos y la estructura del texto teatral si no se cuenta con un

argumento socialmente compartido, trascendente, humano.

Y precisamente del conocimiento profundo y conciente del

funcionamiento de la subjetividad humana surgieron los tres grandes géneros
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de la literatura teatral mayor: la tragedia, la comedia y el drama. Para Garcia
Gruber (1987), la comedia es un genero festivo que basa sus argumentos en
hechos capaces de evocar los sentimientos mas entusiastas y jubilosos del
ser humano. En contraposicion, la tragedia se muestra dolorosa, pues
rememora la desolacion, la desesperanza, la pérdida y la carencia.
Finalmente, el drama emerge para situarse en el punto medio entre la
tragedia y la comedia, casi como la vida misma.

Ahora bien, la complejidad de la subjetividad humana abarca una
infinita gama de emociones individuales y situaciones particulares que no
pueden ser tipificadas dentro de algun extremo. Autores como Azar (1992)
plantean la imposibilidad de incluir dentro de estos géneros muchos textos
teatrales que se fundamentan en aspectos inconscientes o absurdos de la
razon humana, y que no por ello, dejan de ser igualmente humanos, e

igualmente compartidos por el imaginario colectivo.

El hecho teatral se vuelca hacia la individualidad y se transforma
entonces en una forma de expresion artistica que parte de la subjetividad
para construir una imagen de la sociedad de la cual emana, generando una
verdadera comunicacion artistica a través de mensajes audiovisuales, que,
como fin dltimo, invitan a la reflexion social sobre las inquietudes
existenciales del individuo.

Pero la imagen de |la sociedad construida a partir del texto teatral no
es una copia fiel de aquella; todo lo contrario: el arte dramatico se desarrolla
en un plano paralelo, cuyo unico limite es la imaginacion del artista, y en el
cual, la trasgresion de la estética realista adquiere la licencia de la libertad

creadora:
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Los personajes dramaticos no son una copia de personas
vivientes, sino seres rehechos en su conducta y en sus
maneras de expresarse, concebidos por un escritor en
base a ideas muy precisas al servicio de la actividad
teatral (Pinto, 2004, p. 64)

El texto teatral surge, en definitiva, como una forma de expresién
artistica conceptualmente libre, substanciaimente creativa, concebida para
ser representada ante un publico que, simbélicamente involucrado, espera
hallarse subjetivamente reflejado, y cuyo (inico compromiso social reside en

la trascendencia de sus argumentos humanamente compartidos.

2.2. Hacia la comprension de la estructura del texto teatral

Y bien, henos aqui, seflor, en busca de un autor... Os traemos un drama...
El drama estd en nosotros: nosotros somos el drama.

Luigi Pirandello, Seis personajes en busca de autor

Como bien se menciond en el apartado anterior, la estructura del texto
teatral responde mas a una expresion individual que a exigencias externas al
dramaturgo. No obstante, el caracter practico y aplicado del mismo, hace que
este sea concebido bajo ciertos parametros que deben ser compartidos —y
por ende comprendidos-, por todos aquellos que posteriormente conformaran
el proceso de puesta en escena.

Podriamos decir entonces que existen dos grandes aspectos que

deben ser tomados en cuenta por el dramaturgo a la hora de idear un guién
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teatral. El primero de ellos, de caracter mas individual y creativo, relacionado
con los procesos argumentativos y narrativos de la historia; y el segundo,
concerniente a todas aquellas indicaciones que deben aparecer explicitadas

en el guion, dirigidas a su posterior puesta en escena.

Antes que nada, es importante aclarar que el texto teatral se basa en
la palabra, en el dialogo, y que la ausencia de estos podria implicar el cruce
definitivo a otra forma de expresion artistica como la danza o el mimo. La

palabra es un signo concreto, objetivo, y compartido con la comunidad.

Un autor teatral debe visualizar los signos dramaticos que
emplea —dialogo y movimiento- acompafiados de la forma
adecuada a ellos. Debe ver en su imaginacion el cinetismo
y la sonoridad caracteristica de sus escenas (Pinto, 2004,
p. 116)

Es decir, en un primer momento, el dramaturgo debe pensar su
argumento en términos visuales y sonoros, fijar acciones y dialogos,
espacios fisicos y atmésferas, para luego fundar —a través de la palabra- los
signos escénicos que configuraran estos elementos. Y debe ademas pensar
en la inclusion de todos estos signos en un tiempo teatral, el cual no es otro
que aquel utilizado para la representacion, y que obligatoriamente es breve,
por lo que, tanto el lenguaje como las acciones de los personajes deben ser
concisos y oforgar la informacién necesaria para generar intriga en el
espectador, y para, finalmente, comprender la accion dramatica.

Para Pinto (2004), el texto teatral se convierte asi en una construccion

integrada por un nGmero variable de personajes que desarrollan,

organicamente, una situacidn que nace, se desarrolla y muere; todo esto,
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conjugado bajo una misma comunicacién estética, y utilizando para ello, una

serie de acontecimientos medios que mueven la accién general hacia el

climax —en un primer momento- y el desenlace —ulteriormente-. El empleo

de la palabra "organica” se refiere a que, detras de cada una de las acciones
que desarrollan los personajes, existe una intencion, el logro de un objetivo
dramatico: el guién no es, en lo absoluto, una serie de parlamentos
inconexos, sino la estructuraciéon de una serie de acontecimientos cuya
relacion causa-efecto enfrentan al espectador a una accién general, de la
cual, a su vez, deriva una tesis.

El nimero de personajes y de protagonistas esta determinado por las
intenciones del escritor, y no se restringe a individualidades: puede tratarse
de un pueblo, de una clase social, de un simbolo, una idea, un estado de
animo. Nuevamente, la libertad creadora decretara el nimero y tipo de
personajes necesarios para desarrollar la trama: puede tratarse de
personajes que sufren una transformacién progresiva, o que, por el
contrario, mantienen posiciones firmes hasta el desenlace; puede tratarse de
personajes que viven una lucha constante consigo mismos, o de personajes-
titeres vacios de toda realidad psicolégica. La biografia de estos se
estructura a partir de las acciones a las cuales se enfrentan y de la postura
asumida ante el conflicto planteado.

Sigue agregando Pinto (2004), que la accion dramatica debe
exponerse en cuatro fases -desarrolladas en el pasado por Aristételes-: un
primer momento o Proétasis, en donde se expongan los motivos de los
personajes; una segunda etapa o Epitasis, en la cual se manifieste el
conflicto de los mismos; y un desenlace o Catastrofe, en el que se presente
la solucién del conflicto —feliz o desgraciada-. Paralelamente, estas acciones
son confrontadas por los personajes en cuatro momentos: el enfrentamiento
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al problema; la reflexion sobre este estimulo; la decision voluntaria de

reaccionar ante el problema; y la ejecucion de una nueva accion.

Como se expuso en parrafos anteriores, el desarrollo de estas
acciones debe configurarse en términos dialogicos —incluso si se trata de un
didlogo consigo mismo o monodlogo-. De alli deriva la importancia de
estructurar textos claros y contundentes, que garanticen el flujo dramatico y
la comprension del mismo por parte del espectador. A su vez, las
acotaciones a los actores especificadas en el texto teatral le permiten al
dramaturgo indicar acciones fisicas o reacciones emocionales necesarias
para complementar el poder de la palabra.

Otras descripciones importantes que debe incorporar el dramaturgo en
el texto dramatico son las relacionadas con el espacio fisico y las atmosferas
donde se desarrolla la accion, determinadas generalmente por el decorado
escénico o escenografia;, y las caracteristicas fisicas o de vestuario que
resulten imprescindibles para la construccion o el entendimiento de los
personajes. Empero, autores como Azar (1992) aseguran que la excesiva
informacion en las acotaciones tiende a encasillar la imaginacion de los
actores y directores, por lo que, la tarea del dramaturgo, comprenderia el
logro de un texto que se explique por si solo, sin que para ello sea necesario
acudir a acotaciones minuciosas.
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2.3. Repaso histérico de la dramaturgia venezolana: de la
importacion a la innovacion literaria

El teatro en Venezuela ha seguido un proceso evolutivo paralelo a la
construccion de su Iidentidad politica y social. Este hecho resulta
absolutamente coherente si se evalia con base en lo expuesto en apartados
anteriores: el teatro se estructura a partir de los valores de |las sociedades en
las cuales se manifiesta; el contexto histérico determina sin lugar a dudas la
vision que de la sociedad posee el dramaturgo, y hasta el mas subjetivo de

los sentimientos tiene algun justificativo social.

Leonardo Azparren (1997) explica que no se puede hablar de una
dramaturgia venezolana con significacion propia sino a partir del siglo XIX, ya
que en las décadas precedentes —siglos XVIl y XVIll-, el teatro aparece como
una costumbre extranjera impuesta con fines netamente politicos: era una
actividad promovida para preservar y fortalecer el régimen colonial. Se trata
de una sociedad cuya identidad se reduce a una serie de costumbres
impuestas y valores ajenos, de cuyo seno solo puede emerger un teatro
foraneo. Sin embargo, la colonia institucionalizé las practicas teatrales, y
poco a poco, éstas se fueron convirtiendo en parte constitutiva de las
celebraciones y costumbres de los venezolanos, quienes fueron adaptando
las formas peninsulares a su entorno social.

La presencia del teatro durante la Republica se acrecento, y ocupd,
consistentemente, un lugar privilegiado dentro de las practicas artisticas de

las clases dirigentes y burguesas, las cuales lo consideraban una
herramienta expresiva y de proyeccion de las imagenes ideales de tenian de
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la sociedad. Con la estabilizacidon del modelo social, surgieron nuevos
dramaturgos que siguieron siendo fieles a las representaciones de la
sociedad, y a las imagenes idilicas gue sobre esta se proyectaban.

Rapidamente aparecio el romanticismo y el melodrama, de la mano de
autores que vivieron el periodo independentista y que escribieron un teatro
panegirico que exaltaba el patriotismo v la libertad republicana.

Entre 1840 y 1850 se produjo la consolidacion definitiva del
movimiento teatral venezolano:

El desarrollo profesional de las compaiiias, en particular la

de Andrés Julia Garcia, los repertorios modernos, la opera
y la aparicion de nuevos dramaturgos nacionales hicieron
posible la consolidacion (...) Gracias a ese empresario
surgio en 1842 una Sociedad Dramatica de Aficionados
cuyos socios protectores estuvieron presididos por José
Antonio Paez, Carlos Soublette, Rafael Urdaneta y José
Maria Ponce (Azparren, 1991, p. 81)

Durante este periodo surgieron varios de los que posteriormente
serfan consagrados como los mas grandes dramaturgos del siglo XIX en
Venezuela: Martin de la Guardia, Domingo Ramén Hernandez, Eduardo
Blanco, Eloy Escobar, entre otros. Algunos comenzaron a tratar los temas
histéricos nacionales con un sentido critico que se alejaba del neoclasicismo;
otros, se negaron a abandonar los temas clasicos del melodrama. Pero en
ambos casos se verificd la permutacion del verso a la prosa, producto de un
esfuerzo para acercar al espectador a una forma de expresion artistica de la
cual, hasta ese momento, no se sentia parte.
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Afos mas tarde, las concesiones civiles otorgadas por el gobierno de
Antonio Guzman Blanco (1870 — 1888), le otorgaron al teatro la libertad
tematica que la censura eclesiastica y militar habla vetado en el pasado:
ahora los conflictos privados del grupo familiar adquirian una dimension
publica. Por su parte, las influencias romanticas, naturalistas y realistas
aparecieron de la mano de la selecta dramaturgia femenina de la época:
Julia Afiez Gabaldén, Margarita Agostini, Lina Lopez de Aramburu y Virginia
Gil de Hermoso, son ejemplo notable de esta corriente.

La dramaturgia del siglo XX en Venezuela emergi6, seguln la vision de
Azparren (1997), en medio de grandes contradicciones: por un lado, una
actividad teatral criollista y acritica, impulsada por la precariedad cultural del
gomecismo; por el otro, innovaciones lingiiisticas y tematicas, promovidas
por dramaturgos empecinados en liberar a la dramaturgia nacional del
costumbrismo. Entre estos ultimos podemos contar a Romulo Gallegos vy
Julio Planchart, quienes se servian de sus obras para articular las
contradicciones existentes entre la moral y la politica de la época. Por su
parte, Arturo Uslar Pietri introdujo en su dramaturgia elementos innovadores
tomados del movimiento surrealista; sin embargo, la inmadurez artistica del
teatro venezolano imposibilitaba su puesta en escena.

A pesar de las restricciones impuestas por los gobiernos de Cipriano
Castro (1900 — 1908) y Juan Vicente Gomez (1908 — 1935), la estabilidad
politica favorecio la profesionalizacién del teatro. Pero el arte escénico debia
esperar al postgomecismo para irrumpir como una actividad reconocida
como bien social.

En 1942 apareci6 la Sociedad de Amigos del Teatro, que agrupé a

profesionales e intelectuales del arte escénico, y que impulsaria la nueva




dramaturgia venezolana, cuyas obras mas emblematicas fueron gestadas
por las plumas de Luis Peraza, César Rengifo y Aquiles Certad. Ademas, la
escena nacional contd con el arribo de destacadas figuras del teatro mundial
que contribuyeron a su desarrollo; entre ellos, Jeslis Gdmez Obregon,
Alberto de Paz y Mateos y Juana Sujo.

La caida de Marcos Perez Jiménez en 1958, no sdlo significe la
entrada a un sistema politico modermno. La dramaturgia local adoptd, durante
los primeros afios de la democracia, cambios decisivos que la condujeron
definitivamente hacia la vanguardia literaria: una agudizacion de la critica de
la realidad social; la aparicion de nuevos escenarios de accion, dentro de los
cuales se incluyen: teatros —probablemente el mas significativo haya sido Los
Caobos-, agrupaciones profesionales —como el Teatro del! Pueblo, dirigido
por Roman Chalbaud, y el Teatro Universitario de la UCV dirigido por Nicolas
Curiel-, y centros de formacién —como el Teatro del Ateneo dirigido por
Horacio Peterson-; la incipiente actividad teatral en las ciudades del interior
del pais; el surgimiento de propuestas independientes, desligadas del apoyo
estatal —como el Teatro Arte de Caracas, en el cual se estrenaron obras de
José Ignacio Cabrujas, Roman Chalbaud e Isaac Chocrén-; y, finalmente, la
experimentacion, verificada a través de tematicas que cuestionan las
ideologias politicas y montajes que desafian los preceptos realistas —
influenciados por las obras de Brecht, Artaud y Grotowski-.

La democracia también condujo a la aparicion del Festival de Teatro
Venezolano y a la creacion del Nuevo Grupo. Ambas propuestas significaron
la consolidacién de una dramaturgia de vanguardia y el establecimiento de
puestas en escena experimentales que respondian a las concepciones
estéticas de la generacion de dramaturgos, directores, actores y técnicos que
se gestaba en ese tiempo.
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Lo que vino después se fradujo en una apertura ideoldgica y estética
nunca antes apreciada en la escena teatral venezolana: se enriquecieron los
lenguajes no-verbales del texto dramatico; se realizaron ensayos sobre
nuevas formas discursivas; se enaltecio la critica social y la autorreflexion;
surgieron nuevos festivales —como el Festival Nacional de Teatro y el
Festival Internacional de Teatro de Caracas- y nuevas agrupaciones —como
Rajatabla y el Grupo Actoral 80, de la mano de Carlos Giménez y Juan
Carlos Gene respectivamente-; y florecieron nuevas generaciones de
dramaturgos ansiosos de otorgarle un rostro novedoso al arte escénico
nacional. Quedaba soélo seguir experimentando; la madurez artistica se habia

alcanzado.




CAP. 3: TEATRO + VIDEO = FUSION DE MEDIOS
EXPRESIVOS

Es casi imposible en la actualidad descubrir una situacion enteramente nueva.
Solo pueden ser nuevas la manera de miraria y el modo de tratarla o representaria.

Goethe

A partir de la década de 1930 la dramaturgia comienza a verse
influencia por ofras formas de expresion artistica. Pinto (2004) reconoce
varias caracteristicas que nos hacen pensar en una equiparacién progresiva
entre las formas teatrales y las formulas del guidn cinematografico: la
continuidad de secuencias sin entreactos; irrespeto por la unidad de tiempo y
espacio; formas de narracion elipticas; el debilitamiento de la retérica;

aparicion del didlogo dindmico de réplicas cortas.

De cierta forma, la adopcién de las maneras discursivas y narrativas
propias de otros ambitos artisticos, ha logrado que el teatro se ajuste al ritmo
y a las concepciones esteticas de la contemporaneidad. Formatos como el
video o la animacion gréfica han aparecido para enriquecer las historias y los
montajes de los directores de la llamada vanguardia teatral.

Ya sea proyectados sobre una pantalla, o sobre la propia
escenografia, el video aparece para complementar las posibilidades visuales
del teatro, contribuyendo asi a la ruptura de las restricciones espacio-
temporales trasgredidas a través de la puesta en escena. Con este tipo de
recursos, tanto el dramaturgo como el director, le otorgan al texto dramatico y

al montaje escénico nuevas posibilidades de diferenciacién con respecto al
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resto de las historias, las cuales, como en el cine, y segin lo plantean
autores como Pinto {(2004), han sido contadas antes.

Héctor Azar (1992) afirma que el teatro es, esencialmente, la fusion de
todas las artes: las objetivas, plasticas o visuales, como el dibujo, la pintura,
la arquitectura y la escultura; y las auditivas, como la musica y la literatura.
La reunién de todas estas expresiones artisticas hacen del teatro un género
audiovisual complejo.

La introduccién de nuevos elementos audiovisuales resulta entonces
un proceso natural dentro de |la practica creativa en el teatro. Asi, la
utilizacién de video dentro de la estructura escénica y narrativa, aparece
como la adicion de una forma de expresién artistica mas, la cual, siendo un
medio audiovisual, contribuye con el montaje y con el desarrollo de la

historia, aportando mayor informacién estética, visual y auditiva.

Son miltiples las compafiias teatrales que a lo largo de las dos (ltimas
decadas han incluido el video dentro de sus propuestas narrativas y de
montaje. Ejemplo de ello, es la compafiia Els Joglars de Espania, la cual ha
adoptado el video como parte esencial de la puesta en escena de sus obras,
otorgandole un papel protagénico a través de la sustitucion de los elementos
escenograficos por fondos en movimiento proyectados sobre el escenario.
Las obras Daaali y El retablo de las maravillas: cinco variaciones sobre un
tema de Cervantes —ambas dirigidas por Albert Boadella-, son quiza las mas
emblematicas. Otros grupos que se han hecho participes en la adopcion de
este recurso audiovisual dentro de sus montajes, han sido: Vertigo Dance
Company, de Israel; Les Deux Mondes, de Canada; Teatro La Memoria, de
Chile; y la Compafiia Off, de Francia.




En el caso de Venezuela, |la presencia del video en las salas de teatro
ha sido menos frecuente. Si bien algunas compafias —como Rajatabla y
Teatro del Contrajuego- han usado diversos recursos audiovisuales en su
repertorio, no se trata de una practica habitual, ni forman parte constitutiva
del estilo o la estetica de sus directores. Empero, la agrupacion Kaiser Soze
Teatro, dirigida por Juan Carlos Souki, resultd ser un experimento exitoso de
constitucion de una compaiiia cuya propuesta escénica incluyd -con un
caracter protagonista-, el uso del video y la animacién grafica, logrando
montajes multimedia de gran valor visual. Obras como Tell 2.2 —estrenada en
Caracas en 2003- asi lo demuestran.

Ahora bien, lo expuesto a lo largo de este capitulo no pretende
instaurar una concepcion Unica con respecto a la inclusién del video en las
artes escénicas; simplemente, procura exponer las bases de lo que pareciera
ser una nueva tendencia en el teatro mundial: la fusion de las formas
dramaticas con diversos recursos audiovisuales, obteniendo productos
artisticos cada vez mas complejos y colmados de significaciones estéticas.
Para algunos dramaturgos y directores de teatro la apuesta se dirige hacia
un teatro mas puro, cabria decir incluso clasico; para otros, la

experimentacion a partir de nuevos medios es la clave. Ambas opciones son

validas: la libertad creadora es la Uinica verdad en el teatro.




MARCO METODOLOGICO

Objetivo general:

= Crear un guién teatral basado en el vida y obra de Alejandra Pizarnik,
que incorpore dentro de su estructura narrativa la utilizacion de video.

Objetivos especificos:

= Averiguar sobre |a vida y obra de la poeta Alejandra Pizarnik.

Determinar la estructura narrativa, los personajes y los hechos
biograficos que formaran parte del texto teatral.

Determinar la funcion que cumplira el video dentro de la estructura
narrativa propuesta.




JUSTIFICACION

Escribir una historia invocando siempre a su posterior representacion
ante un publico, suele parecer, equivocadamente, una tarea incauta. Sin
embargo, la labor del dramaturgo envuelve grandes responsabilidades. El
teatro es un medio artistico de comunicacion que se sirve de la accion y la
palabra para reflejar, critica y auto-reflexivamente, los mas intrincados
discernimientos humanos. De esta manera, el publico ante el cual se
manifiesta reacciona ante la pieza —a través de lo que podriamos considerar
un proceso de retroalimentacion- reconociéndose y reconociendo su
humanidad. Este reconocimiento es el resultado del encuentro del individuo
consigo mismo, con historias que lo descubren y lo enfrentan, a la vez, con lo
mas sublime y perverso de si. Semejante labor no puede ser considerada
una simpleza, y debe, por el contrario, asumirse con rigor.

La eleccion de la biografia y la obra literaria de Alejandra Pizarnik
como fundamentos del texto teatral propuesto, respondié, en primer lugar, a
una motivacion personal: su poesia, dolorosa y desgarrada, se habia
convertido en lectura diaria obligatoria, y su vida, en enigmatico objeto de
estudio. Posteriormente, y ante la certeza de tener que elegir una tematica
gue se enfrentara contundentemente a todo agquel que se aproximara al texto
teatral, surgid la posibilidad de hablar de la muerte, del miedo o la atraccion
por la muerte. Y es que, jquien no ha pensado alguna vez en la muerte, en

su muerte, en la del ser amado? La humanidad se reconoce en tanto que

finita, y asi, el sentido de la vida se redimensiona. Lo trascendental y
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humanamente inquietante de esta materia la convertian en el tépico
codiciado de cualquier texto teatral, y Pizarnik se vislumbraba como el
catalizador necesario para humanizar los conflictos relacionados con el final
de la vida. Seleccionado el eje narrativo, solo restaba pensar en la
estructura.

En el teatro se verifica la comunién de las mas diversas disciplinas
artisticas y técnicas: desde la musica y la iluminacién, pasando por el disefio
y la confeccion del vestuario, hasta la actuacién o la danza. Esta libertad
artistica le otorga, tanto al dramaturgo como al director, la posibilidad de
crear verdaderas piezas audiovisuales con propuestas estéticas complejas.
El experimento de incluir al video dentro de la estructura narrativa del guién,
no hace mas que reafirmar la libertad creativa de la que goza todo creador:
aunque algunos poseen la fatua certeza de que ya todo ha sido dicho y
creado, el intentar replantear las historias, las estructuras, las estéticas, los
personajes, puede reivindicar esa individualidad que tanto se cuestiona hoy
en dia.

Queda mucho por hacerse... no cabe duda.
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CAP. 1: LA CREACION DEL TEXTO TEATRAL

He aqul que existimos en el limite de la mentira
que nuesira vida es impalpable

que estas personas representadas perfenecen
a un duefio de otro orden.

Ramodn Palomares

1.1. La construccion de un instrumento

La construccion de un instrumento que sirva de guia para la creacion de
un texto teatral, debe responder, ineludiblemente, a los objetivos y
necesidades del creador. La dramaturgia, como tantos otros procesos
creativos y artisticos, necesita desligarse de los formalismos estructurales
que pretenden convertirla en un proceso mecanico, para poder acercarse al
hecho poético; si bien, claro esta, este acercamiento no debe convertirse en
excusa para la justificacion de un texto absolutamente individualista, carente
de todo interés colectivo, o vacio en lo que se refiere a valor dramatico o
representativo, en tanto que teatral.

El! objetivo general de este trabajo de grado es crear un texto teatral
basado en la vida y obra de la poeta argentina Alejandra Pizarnik, quien —
como se describio en el capitulo dedicado a su biografia en el Marco
Referencial- entregd su vida a la poesia; y quien, en un momento
determinado de su juventud, asumio la ética de los poetas malditos

franceses; a quien su extrema sensibilidad la condujo a sentirse siempre una
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nifia insegura, extranjera de su propio cuerpo, atraida por la muerte; y quien,
paraddjicamente y como creando una duplicacién de su ser, resultaba
irresistiblemente seductora e intelectualmente fascinante. Una vida repleta de
contradicciones; de palabra; de imagenes poeticas vividas como hechos
reales; de adicciones, dependencias y situaciones limites. Sin duda alguna,
el instrumento que se utilice para crear un texto teatral basado en la vida de
un personaje como el descrito anteriormente, debe gozar de la libertad
suficiente como para poder crear personajes y situaciones que refiejen la
complejidad de su vida, sus visiones poéticas y sus relaciones con nociones
filosoficas como la vida y la muerte.

Aunados a las biografias formales utilizadas para construir el resumen
biografico ya presentado, los Diarios (2005) de Alejandra Pizarnik aparecen
para convertirse en pieza fundamental dentro del proceso de escritura del
fexto teatral. Si bien existe la creencia falaz —falaz por su caracter
generalizado- de que los autores tienden a magnificar sus vidas a través de
los diarios personales, estos son una fuente riquisima para la obtencion de
referencias acerca de los modos y los puntos de vista asumidos -incluso ante
los hechos cotidianos mas simples-, sobre todo si se toma en cuenta que el
de Pizarnik incluye anotaciones que van desde 1954 hasta 1971, un afio
antes de su muerte. Al final, un diario no es mas que un autorretrato, y como
tal, devela la imagen que el creador tiene de si mismo.

La obra poética fungiré a su vez como autobiografia: sin duda alguna, el
proceso de auto-escritura que se verifica en las obras de los artistas — sea
cual fuere la forma que adopten- hace que éstas se conviertan en
expresiones Unicas de la individualidad del autor, debido a la transferencia,
consiente e inconsciente, de emociones y cogniciones que experimenta
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aquel durante el proceso de creacion; transferencia que se materializa en

versos, pinceladas, formas, simbolos y abstracciones.

Basado en las argumentaciones presentadas anteriormente sobre la
necesidad de un método abierto, el instrumento elegido para la elaboracion
del texto teatral es el propuesto por César Rojas Marquez (2000), quien, a su
vez, se basé en los trabajos de José Luis Alonso Dos Santos, para
establecer pardmetros narrativos dentro de la dinémica de la escritura teatral.

Rojas Marquez plantea siete elementos cardinales que deben ser
considerados a la hora de elaborar un texto teatral: el status quo; la accién
base,; el climax o nudo; la trama; el conflicto; el desenlace; y, finalmente, el
protagonista y el antagonista. El desarrollo previo de cada uno de estos
elementos le permitiria al autor estructurar -con total libertad creativa-, el
texto teatral, con la confianza de haber conceptualizado los cimientos del

mismo.

Con la categoria de status quo, el autor pretende englobar al contexto
social en el cual estan inmersos los personajes, y dentro del cual suceden
todas y cada una de las acciones dramaticas; incluye los valores, los codigos
y las creencias que son aceptados y compartidos por los integrantes de la
sociedad de la que se trate. Por su parte, la accién base expresa que la
cualidad funcional o estructural de la accién dramatica esta en la progresién

gue lleva la accion hacia un climax:

La accion estalla a lo largo de una serie de crisis
ascendentes. La preparacion y consecucion, que
mantiene la obra en movimiento continuo hacia una
meta determinada, es lo que denominamos accién
dramatica (Rojas, 2000, p.154)
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Continda planteando Rojas (2000) que el climax o nudo es la
realizacion concreta del tema; la maxima alteracion del equilibrio existente
entre los personajes y el medio, el cual ocasiona la resolucién del conflicto
inicial o la creacién de un nuevo balance de fuerzas. Por ofra parte, la trama
se basa en una serie de sucesos ordenados por el dramaturgo, para
conseguir la accion: "Es la dialéctica de fuerzas en pugna que origina la
ordenacién causal de los acontecimientos, el desarrollo de la incertidumbre
dramatica, y el significado que aporie el autor en esa lucha” (Rojas, 2000,
p.158).

Ahora bien, usualmente definimos el conflicto como una oposicion de
fuerzas. Rojas agrega que estas fuerzas provienen de un protagonista que
persigue un fin, y un antagonista que trata de evitar que tenga éxito.
Generalmente, el protagonista fija una meta incompatible con el status quo
en el que se encuentra. O puede que la meta del protagonista sea
precisamente restablecer el equilibrio de ese status guo que ha sido alterado.
De cualquier manera, la labor del dramaturgo es crear una estructura
dramatica con la cantidad suficiente de conflictos como para originar la
tension dramaética.

Con respecto a los tipos de conflicto, el autor hace una salvedad: no
siempre se trata de un conflicto interno o de relacién (enfrentamiento de
metas); se pueden desarrollar conflictos de situacion, en los cuales el
protagonista se enfrenta a un presente heredado de su pasado; conflictos
sociales, en los cuales el protagonista se enfrenta a su entorno; o,
finalmente, conflictos sobrenaturales, en los cuales el protagonista se

enfrenta a una fuerza sobrenatural.
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El desenlace —el (ltimo de los elementos planteados por Rojas (2000)-,
muestra las variaciones del sfatus quo y el resultado: el modo en el que han

variado los personajes y su relacion con la meta inicial.

Como eslabdn ultimo, el autor plantea la nocion de motivacion del
personaje, o los propodsitos por los que cada uno ejecuta determinada
accion. Aquellos pueden ser abiertos —morales, emocionales, éticos,
ideoldgicos, altruistas, egoistas, inconscientes-, o secretos —se mantienen

ocultos hasta que el personaje los revela como estrategia-.

1.2. La aplicacion del instrumento

1.2.1. El status quo

Escribir un texto teatral basado en la vida y obra de Alejandra Pizarnik,
implica un acercamiento —sensible, honesto y vaciado de prejuicios-, al
complejo contexto social en el cual se desarrolld |a biografia de la escritora.
La importancia de este acercamiento nada tiene que ver con la necesidad de
incorporar dentro de la estructura del texto teatral elementos literales de una
sociedad particular, ya que, en el teatro, muchos de estos elementos pueden
aparecer transformados en simbolos; mas bien, resulta indispensable para la
comprension profunda -y posterior aprehension- del sistema de codigos y
simbolos, valores y creencias, asumidos por Pizarnik. Esta comprension es la
que le permite al dramaturgo crear y transformar hechos biograficos en
hechos teatrales, los cuales, si bien pueden no responder textualmente al

original, representan la esencia, la atmdsfera vital, de un ser biografico.




Para Calhoun, Light y Keller (2000) las normas, valores, conocimientos,
artefactos, lenguajes y simbolos aprendidos, que se comunican entre las
personas gque comparten una misma forma de vida, conforman la cultura. De
esta manera, la cultura circunda todos los ambitos en los que el ser humano
se desarrolla: el politico; el econdmico; el religioso; el de las relaciones
interpersonales; el de las amorosas; el familiar; el artistico; en fin, todos y
cada uno de los escenarios en los cuales se desenvuelve el individuo como
miembro constituyente de una colectividad.

A partir de este concepto, pudiésemos afirnar que el sistema de valores
aceptado por Pizarnik se enfrentaba al de la cultura dominante de la
Argentina que le tocd vivir; incluso pudiésemos decir que muchos de estos
valores eran compartidos sélo consigo misma, y, el resto, con un reducido
grupo de individuos, los cuales integraban su ambito artistico, literario, y
familiar -si bien con cada uno de ellos poseia grandes diferencias-. Esta
condicién de expatriada social tiene su origen en la eleccion de la poesia
como morada, como Unico lugar de acceso y de encuentro con el absoluto: la

asuncion de la etica de los poetas malditos franceses.

Pero antes de describir los valores literarios asumidos por la poeta, bien
vale la pena resefiar el contexto social en el cual se encontraba inmersa la
Argentina de los tiempos de Pizarnik, una nacion politicamente corroida y
socialmente agraviada. Como se expuso en el resumen biografico, Alejandra
Pizarnik nacid en el afio 1936, y muri6 36 afos despues —en 1972-, luego de
ingerir una dosis letal de barbitiricos. Ese periodo significo, casi en su
totalidad, la emergencia, desarrollo y extincién del Peronismo en Argentina.
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Con un muy extendido apoyo sindical y gremial, Juan Domingo Peron
asumio la presidencia con la promesa de realizar profundas transformaciones
sociales y laborales. La familia Pizarnik habia llegado a Argentina huyendo
del nazismo y de la crisis economica que produjo el crack de 1929, y
buscando una tierra segura donde poder trabajar y edificar un hogar. La
politica sélo les producia desconfianza, de manera que procuraron no
mezclarse directamente en esos asuntos. Sin embargo, el largo periodo
durante el cual, directa e indirectamente, gobernoé Peron —casi 30 afios-, se
tradujo en una descomposicién politica y social que involucré persecuciones,
atentados, amestos y vejaciones contra todo aquel que se opusiera a la
doctrina social peronista. Y asi, poco a poco, fueron reviviendo temores que
creian extinguidos.

La Segunda Guerra Mundial también hizo acto de presencia, y con ella,
la deshumanizacion adquirio la terrible forma de la masacre, hecho que, sin
duda alguna, sembr6 en la familia Pizarnik raices profundas de indignacion y
dolor. A partir de ese momento, debieron enfrentarse a la memoria viva de
los campos de concentracidn, donde sucumbieron los cuerpos de seis
millones de judios. Sin duda alguna, un panorama tan espinoso debid de
resultar aturdidor para una personalidad con un desarrollo tan agudo de la
sensibilidad como la de Alejandra Pizamik.

No obstante, la plétora de valores asumidos por Pizarnik poco se
correspondian con la realidad politica y social de su pais. El hecho de
saberse extranjera en el mundo contribuy6 a enaltecer esta dimension de su

personalidad socialmente subversiva: Alejandra sblo queria leer y escribir,

vivir a través de la palabra, ver la realidad desde la literatura.
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Y fue precisamente en Paris donde descubriria estos valores literarios
que a la postre se convertirian en incorruptibles paradigmas de vida. Valores
que, intuitivamente, ya formaban parte de su ser. Los postulados surrealistas
y los proclamados por la poesia maldita surgiran para acompafiarla desde la
conciencia creadora hasta el final de su vida:

(...) la absolutizacion de la practica poética como via de
acceso al conocimiento total, asimilacion de vida y poesia,
en tanto esta ultima se alcanza al costo de emprender una
“ascesis invertida’ que pone en juego las experiencias
limites del yo —locura, suicidio, muerte- y en la cual el
recurso a las drogas, al alcohol, a la transgresion de los
codigos sexuales, sociales y productivos cumple un papel
fundamental. Y todo ello, como manifestacion de una
protesta que abarca |a totalidad, una rebelion radical ante
el mundo burgués y su estructura represiva social, moral e
imaginaria (Pifa, 1991, p.120)

Continda apuntando Pifa (1991), que esa fascinacion por las
experiencias extremas en el campo de lo vital con el fin de alcanzar la
familiaridad con los estados limites de conciencia, la conducirian, en un
primer estadio, a una vasta produccion de poemas luminosos escritos “desde
el otro lado de la muerte” (p.121); y, en un Gltimo momento, a la muerte
misma. La asuncion a pie juntillas de esos “paraisos artificiales” planteados
por Baudelaire -y que Rimbaud denominaba "desarreglos razonados de

todos los sentidos”-, no solo desvelaba una ingenuidad casi infantil, sinc que

le impidié vislumbrar los riesgos que ese libreto arrastraba consigo.
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1.2.2. La accién base

En el caso que compete, y a modo de analogia, pudiésemos decir que
la accion base no es otra cosa que la accion biografica. La cronologia vital de
la escritora determinara la progresion hacia el climax a través de una serie
de crisis ascendentes, las cuales estarian representadas por hechos
biograficos especificos, individuos, reflexiones y momentos que edificaron al
ser humano racional y emocional. No obstante, como se menciond en un
apartado anterior, la presentacion de estas reflexiones individuales, hechos y
personajes se transfiguraran, haciendo que el hiperrealismo trasmute en un
hecho teatral, y adquiriendo, de esta manera, un viso mucho mas simbdlico
que literal.

La accién base se desarrollara a través de las escenas, cada una de
las cuales representara un espacio de tiempo subjetivo, un flash back
biografico, un momento independiente separado del resto a través de negros
o Blackouts. Esta segmentacion de la esftructura dramética en escenas
cortas separadas por apagones repentinos, por obscuridad total, pretende
evocar en el espectador la sensacion de parpadeo: cada vez que abra los
ojos estara presenciando otro momento; una especie de suefio violento; un
viaje inconsciente al pasado; o un déia wvu. Esta deconstruccion y
segmentacion de la estructura narrativa forma parte de la incorporacion de
elementos que aluden a los postulados surrealistas.

1.2.3. El climax o nudo

El climax es |la maxima alteracion del equilibrio, y la irrupcién, en

contraposicion, de un nuevo balance de fuerzas. Nuevamente, la cronologia
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vital determinara la presencia y la posicién los elementos draméaticos dentro
de la estructura del texto teatral.

El acercamiento a las diversas biografias de Alejandra Pizarnik, la lectura
de su diario, y el analisis comparativo de sus poemas, permiten establecer
como punto de inflexion en la vida de la escritora un hecho especifico: su
viaje a Francia, su patria literaria. Su estadia solitaria en ese pais le permitié
llevar a cabo su proyecto de vida: alejada de sus padres, podia dedicarse a
escribir sin limitaciones de ningtn tipo, y no hacer ofra cosa que escribir. Este
periodo fue descrito por ella misma como el mas feliz de su vida, y es

considerado por sus bidgrafos como el mas fructifero de su quehacer
literario.

Fue en Paris donde decidid asumir la ética subversiva de los poetas
malditos, la cual rechazaba todo convencionalismo social que estrangulara la
propia subjetividad. Enmarcado en esta premisa, Baudelaire habia planteado
los “paraisos artificiales” —asumidos literalmente por Pizarnik- a través de los
cuales se alcanzaban los estados limites que permitian acceder al
conocimiento y favorecian la creacion poética. Para ello, y con la noche de

telén de fondo, Alejandra utilizé todo tipo de estupefacientes.

La “ética maldita” trajo consigo la concepcién de la vida transformada en
poema, y con ella, se ahondaron los desequilibrios emocionales de Pizamik,
producto de la certeza que poseia la escritora acerca de la imposibilidad del
lenguaje de hacerse cargo de la subjetividad. A partir de ahora, la
incapacidad de vivir se hace latente, y la muerte aparece para reivindicar su

sitial, ya no como compariera de viaje, sino como Unica salida. Si la poesia -

escogida como morada-, era incapaz de ocuparse de la vida, ;s6lo quedaba
esperar la muerte?
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El climax se desarrollara en una escena, en la cual se aludira a la
estadia de Alejandra Pizarnik en Francia. Como el resto de las escenas, se
tratard de un instante de ese periodo, de un pequefio segmento de tiempo
sustraido de su estancia en Paris. A partir de ese momento, no habra vuelta
atras, y la estructura dramatica adquirira un matiz cada vez mas tragico,
hasta llegar al desenlace: la muerte.

1.2.4. La trama

Tal y como ocurre con la accién base, la trama respondera a una serie
de hechos y reflexiones propiamente biograficas. Ahora bien, a pesar de que
el ordenamiento de los sucesos que guiaran la accion dramatica (accion
base) seguira una trayectoria cronoldgica, cada uno de esos sucesos o
momentos —los cuales individualmente conforman cada una de las escenas-
se veran interrumpidos por otros, que por su caracter simbadlico y abstracto
seran denominadas “suefios”, con los cuales se intentara materializar
nociones absiractas propias de la subjetividad y la interioridad de Pizarnik.
Asi, esa sensacion de “parpadec”, de testigp omnipresente desde la
inconsciencia, que se pretende lograr en el espectador, adquiere tintes
oniricos.

Entonces, lo que pareciera ser la realidad y el suefio se entremezclan
confusamente en la trama, a modo de alegoria de esos “paraisos artificiales”
que planteaba Baudelaire y que tantas veces fueron invocados por Alejandra
para acceder al hecho poético.
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1.2.5. El conflicto

Los conflictos que se esgrimiran a lo largo de todo el texto teatral
podrian calificarse como conflictos internos, ya que responden a
enfrentamientos del protagonista —en este caso Alejandra Pizarnik- consigo
mismo: los cuestionamientos son propios y el debate se torna introspectivo;
las paradojas emergen desde la mas subjetiva de las intimidades.

La escogencia de los conflictos que seran desarrollados a través del
texto teatral, responde a la recurrencia de aparicion de aguellos en las
descripciones y analisis —tanto alegéricos como racionales- que realiza
Pizarnik en su poesia y en su diario: la eleccion de la escritura como
instancia Gnica de realizacién y salvacion; la seduccion por la muerte y la
imposibilidad de ser en el mundo; el sentimiento de extranjeria; la
incapacidad del lenguaje para aprehender la subjetividad; el sentido de
carencia y la discapacidad para amar y ser amada; el sexo, el sadismo y la
obscenidad; la relacion material con las palabras y con el poema; la
contradiccion entre la nifia que vivia dentro de si y la adulta que era; el
proceso de construccion del poema y el equilibrio de las palabras; el rechazo
del mundo social burgués, de las convenciones normativas y de su propio
“origen; la negacion de la infancia y el miedo.

Estos conflictos tendran cabida dentro del texto teatral a partir del
dialogo que se construird entre el personaje de Alejandra y sus alter-egos: la
Muerte, la Nifa y la Reina Loca. De esta manera, se convierte en un dialogo
consigo misma, un desdoblamiento o una duplicacion del ser; y un
enfrentamiento con sus temores y deseos, reencarnados y transmutados
bajo la forma de estos tres personajes.



60

1.2.6. El protagonista

No cabe duda de quién es el protagonista en este caso: el personaje
que llevara por nombre Alejandra, y que asumira la voz de la escritora
argentina. Para ello, y como se ha mencionado en numerosas
oportunidades, el diario personal que escribiera Pizarnik desde los
diecinueve afios hasta un afio antes de su muerte —a los 36 afios de edad- y
su creacion poética y literaria, seran utilizados para crear los didlegos, los
cuales, no solo evocaran las palabras de la poeta, sino que rememoraran
una existencia convertida en memoria a través de ese testimonio.

Pero no todos los didlogos surgiran del acervo literario de Pizarnik:
algunos seran modificados —reducidos o convertidos en conversaciones-;
otros, seran creados libremente; todo esto, con la finalidad de lograr el
avance de la accibn dramatica, y la transformacion de un texto
absolutamente literario en un hecho teatral.

Para Rojas (2000), el protagonista persigue un fin que es incompatible
con el status quo. Tratandose de Alejandra Pizarnik, esta premisa queda
confirmada, y ratificada a través del texto teatral propuesto. Como se
describié anteriormente, el guidn estara basado en conflictos internos, los
cuales pondrian en evidencia la imposibilidad de la escritora de ser en el
mundo, en una cotidianidad de que no comparte y que rechaza como propia.
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1.2.7. El antagonista

Por su parte, el antagonista intenta impedir que el protagonista tenga
éxito en su afan de reestablecer el equilibrio del sfalus quo. Pero cuando el
protagonista no tiene intenciones de retornar al equilibrio, 0 no encuentra
maneras afables de lograrlo, jqué funcién pasan a cumplir los demas
personajes?

La inclusion de tres personajes adicionales -de inspiracion netamente
ficcional- dentro de la estructura narrativa del texto teatral propuesto,
responde a la necesidad del protagonista de dialogar consigo mismo: el
antagonismo coexiste como una experiencia individual, interna. La Muerte, la
Reina Loca y la Nifia aparecen asi para enfrentar a Alejandra con sus
luctuosos temores e incautos anhelos, reflejando en espejo sus mas
intrinsecas contradicciones. Para alcanzar tal objetivo, estos personajes no
dudaran en asumir la piel de quienes formaron parte esencial de la biografia
de la escritora, transmutando constantemente durante el desarrolio de la
trama.

La justificacion de la morfologia de los personajes no es otra que la
tipificacion de los tres mayores conflictos internos de la escritora, quiza, los
mas recurrentes dentro de su imaginario poético.

En primer lugar surge la Muerte, cuya presencia se convirtié en una
verdadera obsesion para Alejandra; maligna, seductora, siempre
compariera: el dolor insoportable que le producia la vida termind desterrando
todos los miedos que pudieron haber emergido, en algtin momento, ante la
imagen solitaria de la muerte; y a ésta, no quedo otra opcidn que convertirse

en una promesa autocumplida. El haberse abandonado al lenguaje, y la
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posterior comprension de la imposibilidad de ser a traves de la palabra,
hicieron que la muerte estuviese cada vez mas presente. Hasta que, un dia,
se materializo bajo la terrible forma del suicidio.

La creacion del personaje de la Reina Loca se corresponde con la
dimension sexual y humoristica de la personalidad de Pizamik: luego de su
viaje a Paris, e influenciada por la tematica y |a estética de los surrealistas y
los poetas malditos, Alejandra tiene un acercamiento con el sadismo, cuyas
consecuencias mas palpables son la intensificacién de un humor trasgresor
y la exacerbacién de la obscenidad en el lenguaje. Las historias sobre la
mitica condesa Erzabeth Bathory -cuyo heteronimo era “La Condesa
Sangrienta” por los supuestos crimenes que cometid en nombre de la
belleza-, la fascinaron intensamente, y la condujeron a escribir la glosa
poeética mas perturbadora y obscena de todo su haber literario.

Finalmente, la Nifia es la infancia, un periodo que Pizarnik describe
como una muneca corroida, y que rememora miedos, temores y complejos
pretéritos como la fealdad, la tartamudez y la figura opresora de los padres.
La infancia es orfandad, fobia al cuerpo, carencia, exilio... una epoca que

nunca fue, y que ahora sélo produce vacios.

El origen abstracto, poético, onirico e incluso siniestro de estos
personajes, los libera de todo etiquetaje de género. Asi, la escogencia de un
actor o una actriz para llevar a cabo la representacion de aquellos,

responderia absolutamente a una determinacién del director.

Para concluir este apartado, cabe destacar que tanto el personaje de

la Muerte, como el de la Nifa y el de la Reina Loca, fueron tipificados por
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Pizarnik en algunas de sus obras, como La Condesa Sangrienta (1965) y
Bemﬂn (1965), del cual se extrajo el siguiente texto:

Debajo de un arbol, frente a la casa, veiase una mesa y
sentados a ella, la muerte y la nifia tomaban el t&. Una
mufieca estaba sentada entre ellas, indeciblemente
hermosa, y la muerte y la nifia la miraban mas que al
crepusculo, a la vez que hablaban por encima de ella.
—Toma un poco de vino —dijo la muerte.

La nifa dirigid una mirada a su alrededor, sin ver, sobre la
mesa, ofra cosa que té.

—No veo que haya vino —dijo.

—Es que no hay —contestd la muerte.

—¢ Y por qué me dijo usted que habia? —dijo.

—Nunca dije que hubiera sino que tomes —dijo la muerte.

—Pues entonces ha cometido usted una incorreccion al
ofrecérmelo —respondié la nifa muy enojada.

—>Soy huéerfana. Nadie se ocupd de darme una educacion
esmerada —se disculpd la muerte.

1.2.8. El desenlace

La llegada de la muerte es el designio inevitable de esta historia.
Profética, temida, deseada... la muerte aparece para evanescer la vida; y un




{exto teatral inspirado en la vida, no podria culminar de mejor forma que con
|la muerte.

El desenlace pretendera escenificar el momento en el que Alejandra
Pizarnik consume la dosis de seconal sédico que devoraria su vida,
despidiéndose definitivamente del mundo, un mundo del cual siempre se
sintié extranjera.

Rojas Marquez (2000) habla de ciertas motivaciones o propésitos que
conducen al personaje a actuar en funcioén de la consecucion de su objetivo
final. Si el designio Gitimo de Pizarnik era reunirse, de una vez y para
- siempre, con la muerte, cada uno de los conflictos internos ya mencionados
- se convierten, automaticamente, en los motivadores.

1.3. El papel del video dentro de la estructura narrativa

El propésito original de la incorporacién del video a la estructura del
texto teatral, no es otro que la fusién del espectro de posibilidades que
ofrecen cada uno de estos medios de expresion artistica, en una misma
propuesta audiovisual.

El video es capaz de transportar, hasta la mirada del espectador,
objefos, personas y lugares fisicamente distantes o naturalmente
inaccesibles, convirtiéndolos en entidades cercanas, materialmente
existentes, y visualmente tangibles. Para ello se sirve de una serie de
codigos visuales y estéticos —los planos, la iluminacién, los grafismos, el
sonido, los movimientos de camara...-, los cuales crean una nueva realidad
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visual, producto inevitable de la mirada subjetiva del realizador sobre una
realidad preexistente.

Por su parte, el teatro es un medio intimo, cercano, capaz de exhibir,
desde la proximidad, una desnudez emocional y racional que se muestra sin
complejos, y que se torna critica y autorreflexiva. La conjuncién del cuerpo y
la palabra a través de la accion viva hacen del teatro una realidad refiejada
en espejo. En este caso, equiparamos los conceptos de teatro y dramaturgia
indiscriminadamente, porque ambos términos son auto-incluyentes e
interdependientes: no se concibe la representacion sin la conceptualizacion
previa de la accion y la palabra, y no se concibe un texto teatral pensando
exclusivamente en |a literatura, sino en la representacion.

Asi, la inclusion de elementos videograficos dentro de la estructura
narrativa de un texto teatral, enriqueceria estética y narrativamente las
posibilidades del teatro como medio artistico de comunicacion, haciendo que
cada uno de esos objetos, personas o lugares que transporta el video hasta

la mirada inquieta del espectador, se tornen mucho mas intimos y cercanos.

1.3.1. Funcién del video dentro del texto teatral propuesto

La division de las escenas por capitulos es quiza la funcién mas
importante que se le atribuira al video. Las proyecciones que se realicen
sobre las superficies escenograficas seran las encargadas de marcar, a
través de la palabra escrita, el inicio y el final de una escena: el espectador
podra leer el nombre de cada una de las escenas, esos momentos

biograficos concebidos dentro de la estructura narrativa como pasajes y
suenos.
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Sumado a esto, la proyeccién de material audiovisual fungira de
acompanante de esos momentos en los que lo onirico parece imperar,
enriqueciendo el hecho teatral con imagenes que se materializan en el
espectador sin estar realmente presentes: presencias como las del mar se
haran tangibles y cercanas a través de la imagen proyectada.

Es importante aclarar que dentro del texto teatral las imagenes o
proyecciones que seran expuestas apareceran indicadas en las acotaciones
de la siguiente forma: la palabra video, seguida de las explicaciones de las
imagenes. Si aparece una frase entre comillas luego de la palabra video,
aquella aparecera como tal —escrita- proyectada en la pantalla.
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CAP. 2: ALGUNAS CONSIDERACIONES PARA LA
PUESTA EN ESCENA

2.1. La apariencia de los personajes: vestuario, maquillaje y
peinados

El teatro es vida, reza un proverbio popular. Sin duda alguna, detras
de esa afirmacion tan engafiosamente simple se disimulan grandes aciertos.
Y es que en el teatro se verifica la comunién entre la accién y la palabra, el
movimiento y la memoria, el cuerpo y el intelecto. Asi, el refran se queda
corto: el teatro no sdlo es vida, es una constancia de humanidad.

El actor asume la elevada responsabilidad de encarnar a otro, tarea
gue implica hacerse cargo de los gestos, la voz, la respiracion, el cuerpo, las
emociones y los pensamientos de ese otro asumido. Y aungue pareciera
reducirse a una experiencia absolutamente corporal, existen elementos que
complementan y canalizan la transfiguracion del actor, y ubican al espectador
en un ser concreto reconocible. Dentro de estos elementos se halla el

vestuario, segunda piel del actor.

El vestuario estd compuesto por todas y cada una de las piezas de
indumentaria que utiliza el actor para exteriorizar cualidades, modos y
maneras propios de un personaje particular. Aquellos pueden ser tan

heterogéneos como el status social, la profesién, el sexo, o el origen.
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La estética del vestuario propuesto en este trabajo sigue dos
vertientes: la primera pudiese ser calificada de realista por su inspiracién
netamente histérica; mientras que la segunda, la metaférica, se configura a
través de simbolos y alegorias. Con esto se pretende lograr una clara
division entre aquellos personajes propiamente ficcionales, cuya inspiracién
es la representacion simbdlica de ideas abstractas, y el perscnaje de
Alejandra Pizarnik.

El vestuario que se utilizara para el personaje de Alejandra Pizarnik
esta basado en los atuendos que cominmente usaba la escritora, y de los
cuales se tiene conocimiento a través de la descripcion que de ellos hicieron
los bidgrafos consultados, y del testimonio visual que otorgan las fotografias
(Ver anexo 1).

Dentro de la estética metaforica se incluyen los vestuarios de los
personajes de la Muerte, la Nifia y la Reina Loca. Grises, elaborados con
harapos viejos y telas corroidas, surgen visualmente para evocar un pasado
del cual se reniega; temores, complejos y carencias que permanecen en el
tiempo. Los estambres, pabilos, telas grises y pesadas —como las de coleto o
trapo-, seran conjugados para crear el aspecto de sombras, o fantasmas del

tiempo, que representan estos personajes.

Tipologicamente, la Muerte serd una marinera, vestida con poncho,
falda y pipa; y en la cabeza, haciendo las veces de sombrero, un barguito de
papel (ver anexo 2). No es inusual toparse con el mar en la poesia de
Pizarnik: en algunos rincones de su prosa, aparece equiparado con la nocién
de felicidad, la cual se muestra solitaria, silenciosa y tranquila; en otros

tantos, el mar es muerte; es azul como los ojos de su padre fallecido; es
nostalgia profética ante la certeza de un futuro que se vislumbra vacio.
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Por su parte, la Nina sera una mufieca de trapo, como la propia
Pizarnik concibi6 muchas veces a la infancia: con vestidito abombado,
grandes frenzas y lazos, pero sucia y corroida (ver anexo 3). Finalmente, la
Reina Loca no sera mas que eso, una reina, con capa ¥ corona, pero, al igual
que los otros dos personajes, su ropaje estara viejo y desgastado (ver anexo
4).

El maquillaje complementara el realismo o el dramatismo del
vestuario. Asi, el personaje de Alejandra utilizara un maquillaje neutral, que
resalte las facciones de la actriz, reduzca el brillo, y no mucho mas que eso;
mientras que en los demas personajes, el maquillaje se articulara en grises,
negros y blancos, profundizando las facciones para crear una apariencia
dramatica, que no solo acompanara al vestuario, sino que exaltara la
cualidad ficcional de estos personajes.

El peinado continda la linea estética del maquillaje: el personaje de
Alejandra debe ser asumido por una actriz de cabello corto, tal y como lo
llevaba la escritora en sus afios de vida; los demas personajes usaran el
cabello despeinado, tefiido con tonos grises y entremezclado con retazos de
estambre.

2.3. Espacio escénico: decorado, accesorios e iluminacion

El escenario es el espacio geografico del actor. En él, los personajes
emergen y nace la representacion, la cual se sirve de la accion y la palabra
para materializar el hecho teatral.
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La estructura planteada para el texto teatral -basada en momentos o
reflexiones biograficas independientes y de corta duracién-, hace que los
espacios a los cuales se haga referencia sean diversos y muy diferentes
entre si. Para evitar el cambio escenogréfico constante —que muchas veces
resulta tosco y visualmente agotador-, se utilizara un espacio practicamente
vacio.

El dnico elemento escenografico que se utilizard serd un cubo de
madera pintado de blanco, de aproximadamente 1,3 mts. x 1,3 mis., gque se
colocara en el medio del escenario, y que cumplird funciones tan diversas
como las de emular una caja de musica o un baul —ya que la tapa superior se
abrira-, o la de servir de pantalla para las proyecciones de video, para lo cual
se utilizara su cara frontal. La justificacién geométrica de este elemento
escenografico responde a una determinaciéon metodolégica: son cuatro los
personajes y cuatro los lados que el publico vera del cubo (el superior, el
frontal y los dos laterales). Ademas, su forma se convierte en la superficie
ideal para proyectar video.

De fondo se utilizara un entramado de pabilos y estambres blancos,
los cuales reflejaran las diversas tonalidades de luz que seran manejadas en
cada escena (ver anexo 5). Por su parte, y aunque resulte paradéjico con el
hecho de querer reflejar matices de color en el fondo, el tratamiento que se le
dara a la luz sera simple e intimista: predominio de luz blanca, muy cerrada,
basada en cenitales y frontales. La paradoja se disipa al aclarar que este
fratamiento se seguird so6lo en el espacio escénico central -donde se
encontraran los actores-; mientras que el fondo, se tefiira de color, bafiando
todo el entramado de pabilos.
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En la gran mayoria de las escenas, el color que estara presente en el
fondo sera el azul. La escogencia del azul responde a las mismas razones
expuestas anteriormente cuando se justificaba el vestuario: aquel es quizas
el tinte que define la poesia de Pizarnik; azules eran los ojos de su padre:
azul es el mar y, a veces, la muerte. La excepcion se presentard en la

' escena de la muerte de Alejandra, en la cual el azul ird desapareciendo

| progresivamente e ira surgiendo, en su lugar, una tonalidad lila, intensa y
concentrada, la cual, segln lo expresan conocedores de la simbologia del
color aplicada al teatro como Héctor Azar (1992), estaria relacionada con la
sumision y el sacrificio del ser humano.

2.3. La musica y el sonido

La musica posee la prodigiosa capacidad de crear atmésferas Unicas y
la compleja cualidad de transportar a través del tiempo. Cuando se trata de
lugares alejados y épocas pretéritas, la musica pareciera poder acercar al
espectador -apelando a su memoria emotiva-, al apice fundamental de ese
momento que pretende construir el dramaturgo o el director.

Cuando el tiempo y el espacio estdn tan definidos que puede

precisarse una antologia musical con base en su constituciéon -como ocurre

con la biografia de Pizarnik-, la funcién de la musica se enaltece y cada una

de las piezas musicales que la conforman adquieren aditivos biograficos de |
incalculable valor. Sin embargo, dependera del dramaturgo o director de la
pieza determinar si la misica cumplird un papel protagénico, o, por el
contrario, fungira de acompanante, de telén de fondo.
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En el texto teatral que se plantea, la mudsica cumplira dos funciones: la
incidental y la de fondo. Con respecto a la primera se puede decir que, junto
al video, sera la encargada de marcar el inicio y el final de las escenas; y, en
otros casos, enfatizard momentos de elevado nivel dramatico. Con relacion a
la segunda, se podria apuntar que acompanara, desde un segundo plano, el
desarrollo de las situaciones escenificadas, sin intervenir de manera
protagonica, haciendo que el espectador la perciba como parte del ambiente
representado. En ambos casos, se pretende utilizar musica instrumental que
incluya sonidos propiamente latinos: los instrumentos de percusion y las
guitarras acusticas se preferiran sobre los pianos y violines.

Sin embargo, no en todas las escenas se optara por la musica de
fondo o la incidental;, en algunos casos, la ausencia de musica marcara la
pauta, haciendo que el dialogo -la palabra dicha-, sea el protagonista.

Varios sonidos surgiran para acompanar al movimiento, la palabra y la
imagen: el susurro del mar, la caida de la lluvia y las agujas de un reloj seran
algunos de ellos.



CAP. 3: EL TEXTO TEATRAL

CUARTO SOLO
Elegia a la vida de Alejandra Pizarnik

Personajes: l

Alejandra
Reina Loca ‘

La Muerte

La Nifia ;

Aclaratorias sobre el video: |
Todas las imagenes que se especifican en los apartados de video, se proyectaran

sobre un cubo blanco que se encontrara en el centro del escenario.

Los textos que aparecen entre comillas en los apartados de video, apareceran,

como tales, proyectados.

ACTO UNICO

ESCENA I:

Alejandra se encuentra sentada en el borde del escenario, en el centro, de ‘
espaldas al pablico. Observa aténita el cubo blanco que se halla frente a ella. |
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Al compaés de una musica tensa y ligubre, entra la Reina Loca al escenario;
se sienta apoyando su espalda sobre una de las paredes laterales del cubo.
Elegantemente, saca un abanico y se airea. Luego entra la Muerte, quien,
silenciosa y solemne, se sienta al otro lado del cubo. Finalmente entra la
Nina, infantil y forpe, y se sienta sobre el cubo. De manera gradual, la musica
ira perturbando el estado de animo de estos tres personajes, los cuales se
convertirdn en especies siniestras. Mientras esto ocurre, repiten la misma
frase una y otra vez, en progresion creciente, del susurro al llanto
descontrolado. Alejandra se mantiene inerte.

La Muerte:
Esta ligubre mania de vivir, te arrastra Alejandra, no lo niegues.

La Reina Loca:

Te remuerden los dias, te culpan las noches, te duele tanto la vida, tanto.

La Nina:
Ese dia me senti bonita.

Cuando los personajes alcanzan un nivel de descontrol apreciable, fa misica
desaparece. Repentinamente, La Muerte, la Reina Loca y la Nifia han pasado
de un estado de euforia absoluta, a otro silencioso y afable. Suena un reloj
que marca la hora.

BLACKOUT.
Video: “Suefio primero: jcuantas son?”
Las luces se encienden con una intensidad muy baja. Alejandra sigue

sentada -de espaldas al publico- viendo las imdgenes que se proyectan
sobre el cubo blanco.
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Alejandra:
(Narrando las imagenes que aparecen en la pantalla. La muerte y la nina
escuchan con atencion, como si se lratase de una pelicula).

Hay... una reina loca,
una nifa,

un pasillo infinito,

un vestido azul,
fragmentos de silencio,
presencia de muerte,

Y yo....

vestida de azul

al final del pasillo,
cargando a la nifia,
rozando a la reina,
repleta de silencio,

y seducida por la muerte.

La intensidad de las luces aumenta. La Reina Loca, la Nifia y la Muerte rien y
aplauden.

La Muerte:

(Aun riéndose) [Bravo Alejandra! |Eres brillante! (Continda riéndose hasta que se
percata de la presencia del publico, y se dirige a ellos) jAh, ustedes! Por hoy,
ustedes estan absueltos, (susurrando) porque estoy ocupada con ella (sefiala a

Alejandra, a la Reina Loca y a la Nifia).
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Alejandra:
(Frendiendo un cigarrillo) Alejandra soy yo... y debajo estoy yo, Alejandra.

La Reina Loca:

Alejandra... bonito nombre ese. Alejandra... me suena conocido, como si lo
hubiese escuchado antes... pero no logro recordar a quién. jBah! No importa. El
caso es... Alejandra... gue me excita tu nombre.

La Nifia:

iAlejandra? Es que debes estarme confundiendo con alguien mas. Mi nombre es
Flora. Flora Pizarnik. Mis padres me dicen Buma, y mi hermana Myriam, Bumita,
gue suena a nifia gorda, pero U, dime simplemente Flora.

Alejandra:
Flora no. Llamame Alejandra; Flora me suena a mufieca corroida, a pueblo
asmatico, a La lierra mas ajena, a colegio judio, a nifia gorda... a tartamudez.

La Muerte:
¢ Cuantas son?

Alejandra y La Niia:
No entiendo.

La Muerte:
¢ Cuantas Alejandras son?

La Reina Loca:
¢ Cuantas crees que somos?




11

La Muerte:
Dos, tres, la mitad de una y un pajaro... no lo sé.

La Nina:
(Riendo ingenuamente) Un pajaro... jcomo es posible? Alejandra es nombre de
mujer.

Alejandra:
De acuerdo, pudiese ser un pajaro. Pero de ser asi, tendria que tratarse de un

pajaro enjaulado.

La Muerte:
¢ Tan mal te ha tratado la vida?

Alejandra:

¢La vida? (silencio) No la conozco.

BLACKOUT.

ESCENA Ii:
Video: “Pasaje primero: Del origen judio, la infancia y otras frustraciones”
Secuencia de imagenes a alta velocidad: en un primer momento se perciben

imagenes sobre la Segunda Guerra Mundial, las cuales aluden
exclusivamente a la persecucién del pueblo judio y los campos de

concentracion. Seguidamente, se muestran imagenes de inmigrantes
huyendo con grandes equipajes y barcos arribando a puertos.
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Mientras las imagenes se proyectan, la Reina Loca y la Muerte se besan y
tocan apasionadamente; al mismo tiempo, la Nifia tose y vomita.

Las imagenes se detienen bruscamente con el sonido del llanto de un bebé
recién nacido. Las luces se encienden. La Muerte, la Reina Loca, y la Nina,
absortas, se acercan al cubo, levantan la tapa superior del mismo, y se
alejan lentamente. Se oye el sonido de una caja de miisica, y del interior del
cubo, comienza a emerger Alejandra, quien torpemente comenzara a imitar
los movimientos de una bailarina de ballet.

En ese momento -y como si se tratase de un conjuro musical-, la Muerte, Ia
Reina Loca y la Nina, se transforman en la madre, el padre y la hermana de
Alejandra, respectivamente.

La Muerte:

(Maravillada) jQue verde tan hermoso el de sus ojos! Parecen dos esmeraldas.

La Nina:
(Buriandose) Esta un poco gorda.

La Reina Loca:
(Alzando la voz) Myriam respeta a tu hermana.

La Nina:

(Arrepentida) Lo siento; no quise ofenderla. Yo sélo repito lo que la gente
comenta.

La Muerte:

(Muy controlada, serena) Myriam, basta de tonterias. Tu hermana alin es una nifia
y no tiene por qué pensar en nimiedades.
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La Nifa:
Tiene un poco de acné.

La Muerte:
Ya se le pasara... es normal, esta creciendo.

La Nina:
Yo también.

La Reina Loca:
Ustedes dos son muy diferentes.

La Nina:

Mis companeras del colegio se horrorizan cuando la oyen hablar. Es grosera y
altanera; y claro, con esa actitud el dnico respeto que se ha ganado es el de los
varones. Pareciera que no le bastara con ser tartamuda: cuando por fin logra
pronunciar una palabra, [VOILA! Una groseria.

La Reina Loca:

iSe acabo esta discusion estlpidal

La Nifa:
(Riéndose) Dice que quiere ser escritora.

La Reina Loca:
Tu hermana aun es muy nifia para desvelarse con semejantes juicios. Pero de

cualquier forma, no veo por qué tendrias que burlarte de una aspiracion tan digna.

La Muerte:
(Dirigiendose a Alejandra) Bumita, mi amor, jqué hay de cierto en todo ese

cuento de la escritura?
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Alejandra:

Pienso en mi neurosis. La odio porque no me permite pensar coherentemente. jNo
sé qué hacer! Estoy cansada. Aun no rechazo integramente el mundo. AGn sopla
en mi la optimista esperanza de hallar el puente transitable entre los limites y el
infinito. Adn no tengo conciencia de la total impotencia del hombre. O si la tengo,

no me causa suficiente angustia.

La Reina Loca:

Aguante usted el ser calificada de nerviosa. Pertenece usted a esa familia
magnifica y lamentable que es la sal de la tierra. Todo lo grande que conocemos
nos viene de los nerviosos. Ellos y no otros son quienes han fundado las religiones
y han compuesto |las obras maestras. Jamas sabra el mundo todo lo que se les
debe, y sobre todo, lo que han sufrido ellos para darselo.

Alejandra:

(Alejandra reconoce las palabras de Ostrov) En busca del tiempo perdido, Proust.

La Reina Loca:
(Con un tono muy dulce) Eres brillante Alejandra; tienes todo lo que una joven de

tu edad pudiese desear; y sin embargo, siempre estas triste.

Silencio. Alejandra cambia repentinamente de humor.

Alejandra:

(Un poco nerviosa, se levanta y comienza a sacar del cubo algunos libros. Luego
se vuelve a sentar) Acabo de hallar cuatro libros magnificos. Huelen a polvo.
Adoro las viejas librerias. Y comencé a leer un estudio sobre Antonio Machado.
Me aburre. Tiene algo de magico, algo de melodioso que no carece de atractivo...

pero, despues de Vallejo, todo lo demas es llanto casual.
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La Muerte:
(Atenta) ContinGa.

Alejandra:

(Muy serena) La verdad es que los libros desconocidos me atemorizan. Necesito
penetrarlos sigilosamente. Hay un miedo de entregarme a otra conciencia, no
porgue ello signifique enajenarme, sino porgue exige responsabilidad. Casi diria
que la vida es muy breve para comprender perfectamente o absolutamente un
libro. (Silencio). Si tuviera el lenguaje en mi poder, escribiria dia y noche doctor,
pues es lo que mas deseo. Pero ya es obsesiva mi desconfianza en el manejo del
idioma, y escribir una novela se convierte en utopia. No puedo describir una
accion continuada, que se deslice naturalmente. Es que mi fluir interno no
transcurre asi, mejor dicho, no transcurre en absoluto. La tnica poesia que puedo
concretar es la expresion de mi suceder animico, que responde a un ftiempo
carente de pasado, de presente y de futuro, o la descripcion de mis fantasias:
descripcion fantastica, onirica, infantil y mistica que en mi funciona como razon,
entendimiento y pensamiento.

La Reina Loca:

Describeme alguna de esas fantasias Alejandra.

La intensidad de las luces disminuye.

Video: imagenes de olas que llegan a la orilla.

Se oye el susurro de las olas.

Alejandra:
He visto el mar. Ni Dios ni amor, sino mar. Un mar que no se cansa de sl mismo;

un mar gue jamas se hastia de retornar siempre a si mismo.
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La Reina Loca:
& Qué es el mar?

La Muerte:

El aislamiento.

La Reina loca:
(Risas controladas) El mar queria sacarme el traje de bario para tocar mis pechos;
yo no lo dejé, pues aln no existe confianza entre nosotros.

La Muerte:
Una ola se suicido al ver su retrato tremolando...

La Reina Loca:
Esa ola pis6 la sombra de un hombre, que huyd avergonzado.

Alejandra:
(Dichosa) Yo sola, cerca del mar. Absolutamente sola. Esa es mi imagen de la
felicidad.

Las imagenes de video desaparecen. La intensidad de las luces aumenta,

La Reina Loca:
(Acariciandole dulcemente el cabello a Alejandra) Descansa Alejandra.

La Muerte:

Un ser que durante toda su vida no vive, sino que no cesa de imaginarse a si

mismo.

Alejandra:

(risa ingenua) El diario de Du Bos.
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La Muerte:
(Sorprendida, voltea a ver a Alejandra) Eres brillante Alejandra.

La Reina Loca:

Y sin embargo...

BLACKOUT.

ESCENA IV:

Aun en Blackout.

Alejandra:

(voz temblorosa) He abandonado el analisis. Y sin embargo, he meditado la
posibilidad de enloguecer. Ello sucedera cuando deje de escribir. Cuando la
literatura no me interese mas. De cualquier modo, me es indiferente enloquecer o
no, morirme o no. Mi vida, por ahora, no tiene ningln sentido. No obstante, creo
que nadie ama la vida mas que yo. Sélo que entre mis suefios y mi accién pasa un
puente insalvable. He aqui la causa de que yo deba desangrarme como un animal
enfermo, detras de la vida.

Las luces se encienden. La Muerte y la Reina Loca se encuentran dormidas,
una a cada lado del cubo. Alejandra saca de su puléver una pastilla y se la
toma. Prende un cigarrillo. A un lado del escenario se encuentra Ia nifia
pintando. En el video comienzan a aparecer los dibujos que realiza la nifia,
los cuales no son més que representaciones de lo que narra. Alejandra se
queda sentada sobre el cubo mirando al infinito, sin escuchar a la nifia.

12



85

La Nina:

Ella no eligio atin la vida. Ella se lanza hacia la puerta de la vida y hacia la puerta
de la muerte, sin querer golpear en ninguna de las dos porgue todavia no esta
segura de su deseo de golpear alguna de ellas. Ni siquiera sabe si quiere que
alguna de las dos se abra. Pero dicen que no puede estar siempre afuera,
esperando... Una se morira de suefio, de sed y de frio. Sabido es que una persona
puede ayudaria a levantar el pufio para golpear. A esa persona la hubiera bastado
mirarla un segundo con ternura, o estrecharle la mano con mas fuerza, o decirla
Alejandra con un poco de calor en la voz. Pero esa persona no quiso o tal vez no
se dio cuenta del inmenso poder de esos pequenos actos suyos. O tal vez si se
dio cuenta y justamente por eso los reprimio.

Los dibujos de la pantalla se transforman en garabafos que quedan de
fondo. La nifia sigue pintando.

Alejandra:

Ahora conozco la soledad de mi infancia. Como si hubiera nacido del aire, como si
hubiera quedado huérfana el dia de mi nacimiento. Por eso mis padres me son
extrafios. No tengo un solo recuerdo de mi infancia que me permita la mas minima
nostalgia. Si por lo menos hubiera una tregua, en la que el tiempo desapareciera,
o en la que volvieramos a otro mas nuestro; una tregua o temporada de felicidad,
a la manera de un obsequio que nos darian por el hecho de existir. Es increible
que la vida toda sea un concierto de angustias que desemboca en la muerte.

La Nifa:

Los hombres no son felices y despues mueren.

BLACKOUT.
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ESCENA V:

Video: “Suefio segundo: la maquina de escribir y el mar”

Las luces se encienden con poca intensidad. Alejandra se sienta sobre el
cubo. Comienza a mecanografiar en una maquina de escribir imaginaria. La
Reina Loca sostiene las hojas de papel, las cuales va entregando a la Muerte
a medida que Alejandra escribe. Aquella, a su vez, se las pasa a la nifa,
quien hace barquitos con cada hoja que recibe.

Video: imagenes de las palabras que va escribiendo Alejandra.

La Reina Loca:

Martes veinte, ocho horas de la mafana.

Alejandra:

(Leyendo lo que escribe para si misma. Inconsciencia de la presencia de los
demas personajes) Anoche pensé qué medios usaré para suicidarme. Hoy, al
despertar, retorné a mi una cancién judia que me apasionaba a los ocho o nueve
anos. La tarareaba y cantaba sin considerar su texto. Hoy volvié y supe que lo gque
mas me habia conmovido era esto: «addnde iré. Golpeo cada puerta, y cada
puerta esta cerrada». Me sobresalte y me dije si mi sufrimiento no proviene de
algo anterior a mis padres. Instantaneamente pensé en el hermetismo que no
conozco y en la Cabala, que tampoco. Todo esto es muy raro, y lamento, mas que
nunca, mi adolescencia psicoanalitica. El psicoanalisis me ha hecho racional y
desconfiada respecto de las cosas que deberian serme naturales como milagros,
significados magicos... no sé. Todas las puertas estdn cerradas. Lo mejor es
dormir. El suefio bruto. Ain me niego. Qué se yo de las palabras.

14
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Cambio de lugar: ahora la Nifia sostiene las hojas, la cuales pasa a la Reina

Loca, quien a su vez se las pasa a la muerte. Esta elaborara ahora los
barguitos de papel.

La Nifia:
Dieciocho de junio.

Alejandra:

He abandonado todos los estudios. Trabajo. No me gusta trabajar. No quiero
‘nada. Quiero morir. «Estas enamorada de la muerte», dijo Roberto. Yo me
ruboricé. (Silencio) Sofi@ que mi cuerpo envejecia tanto que teniendo veintitrés
‘afios la gente pensaba que tenia cuarenta. Ya estd. Me estoy volviendo loca.
Ahora lo sé. Tengo miedo.

' Cambio de lugar: ahora la Muerte sostiene las hojas, la cuales pasa a la Nifia,

Quien a su vez se las pasa a la Reina Loca. Esta elaborara ahora los
barquitos de papel.

s

l-.n Muerte:
- Sébado, veinticuatro de octubre.

Alejandra:

No es tartamudez. Es imposibilidad de pronunciar ciertas consonantes,
particularmente las nasales. En el fondo no quiero hablar. Incomodidad con mi
cuerpo. Lo terrible de ser bella en ciertas paries y horrible en otras.

La Muerte, la Reina Loca y la Nifia se disponen a cambiar de lugar, cuando
perciben que ya todas han ocupado alguna vez cada uno de los puestos.

Confundidas, quedan inméviles. Alejandra decide no escribir mas.
L
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Alejandra:

La locura. Ella ronda. Iré a Paris. Si. Me salvaré. Necesito estar sola, lejos de mi
familia. Necesito escribir. Me gustaria estar con Olga y con Elenita. Me gustaria
que vinieran algunas personas, y beber vino y alegrarme.

La Muerte y la Reina Loca se sorprenden ante la inesperada sentencia de
Alejandra, y deciden contrariarla. Mientras tanto, la Nifa resuelve recolectar
los barquitos de papel que habian construido.

Video: imagenes de un mar tranquilo con un cielo azul claro y despejado.

La Nifia se agacha muy cerca de la pantalla (cara frontal del cubo) y
comienza a jugar con los barquitos. Alejandra ain se encuentra sentada
sobre el cubo, inerte, viendo al frente sin escuchar.

La Muerte:
(frénica) jAh! Paris... bonito lugar. Mucho garbo, savoir faire...

La Reina Loca:
(Aterrorizada) No me dejes sola Alejandra. LIévame contigo.

La Muerte:

&Y que vas a hacer sin Olga, sin Antonio, sin Elizabeth..? Tu, que ya eras
huérfana... extranjera... naufraga... (burléndose groseramente) ;Les vas a escribir
cartas Alejandra?

La Reina Loca:

(Recordando noslalgica) Un dia conoci Paris. Era bellisimo... vivia sola en un
cuarto pequenito en Saint Michel. Casi no comia, casi no salia... No me hacia
falta. Me bastaba con tener cigarrillos y hojas de papel. Dormia de dia y escribia
de noche. Era feliz Alejandra... feliz.

16




La Muerte:
Lasoledad, Alejandra... la locura, Alejandra... el miedo, Alejandra.

La Reina Loca:

Y conaci mucha gente, y mucha gente me conocié a mi. Pero luego me senti muy

sola...

Se escucha el sonido de un reloj que marca la hora.

Alejandra:

Vamos, llego la hora Alejandra...

BLACKOUT.

ESCENA VI:

I

Video: “Pasaje tercero: ;ma vie en rose? o de como se obscurece la ciudad
de la luz”

Suena “La bohéme” de Charles Aznavour. Las luces se encienden, La Reina
Loca baila con la Nifia, mientras que la Muerte hace lo propio con Alejandra.
Bjsfmtan la pieza. La Reina enciende un cigarrillo que comparte con los
demés personajes. La cancién culmina. Alejandra rie complacida, y se queda
en el centro del escenario con los ojos cerrados. La Muerte, La Reina Loca y
la Nifia se colocan —en ese orden- detrés de Alejandra, formando una
columna. A partir de ese momento, se desplazaréan por el escenario
siguiendo a Alejandra sin romper esa conformacién. Alejandra abre los ojos
mmimza a conversar con personajes tacitos.
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Alejandra:

(Frente al pablico) Mucho gusto. (Extendiendo la mano) Alejandra...

La Reina Loca:

(Burléndose) No seas esttipida. El ya te conoce.

Alejandra:

Si, de Buenos Aires. De Avellaneda para ser justos.

La Muerte:

Pidele un cigarrillo.

Alejandra:

No lo sé... por ahora me estoy hospedando en la casa de unos tios.

La Nifa:

(Emocionada) Pidele que te lleve al “Café de Flore".

Alejandra:

Tampoco lo sé, la verdad es que no conozco a mucha gente aqui.

La Muerte:

Mejor pidele gue se vaya... td viniste a estar sola.

Alejandra:
La verdad es que me siento muy honrada con su propuesta Octavio. Le prometo

que lo pensaré.

Alejandra comienza a caminar por el escenario como si paseara por la calle.

La Muerte, la Reina Loca y la Nifia Ia siguen.

18
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La Muerte:
¢ Ta no estaras pensando en aceptar la propuesta de ese sefior? Alejandra...td no
puedes trabajar, no tienes tiempo.

Alejandra:
(Encendiendo un cigarrillo) Estoy agotada.

La Nifa:
Yo también. Y tengo hambre. No comemos desde hace como fres dias.

Alejandra se sienta recostando su espalda de la pared frontal del cubo. La
Nina y la Reina Loca hacen lo propio en los laterales, mientras que la Muerte
se sienta sobre el cubo.

La Reina Loca:
(Como gque no? ;jAcaso ya olvidaste, mon amie, ese exquisito t& gue nos
tomamos antes de salir a caminar?

La Muerte:
&Y quién necesita comer? Un caldito al dia es suficiente. Debemos concentrarnos
en la escritura. A eso vinimos. Lo que si debemos hacer es conseguir
anfetaminas.

La Reina Loca:
(Riendo) jAnfetaminas francesas! Deben ser muy refinadas.

La Nifa:
(Emocionada) jAlla va Georges Bataille! (Acomodandose el vestido) ;Qué tal me
veo? ¢ Me veo bonita? (Apenada y sonriendo, saluda desde la distancia).
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La Reina Loca:
(Ridiculizandola) jPor favor! No seas ridicula. Si pareces un nifio.

Alejandra:
(Introspectiva) ¢ Por qué escribo?

La Muerte:
(Sin haber oido a Alejandra) Alejandra, hemos preparado una representacion para
ti.

La Reina Loca, la Nifia y la Muerte dramatizan una pequefia escena para
Alejandra. Se notan posadas y exageradas. Alejandra se mantiene pensativa,
sin prestar mayor atencion a la representacion.

La Reina Loca:
Debajo de un arbol, frente a la casa, veiase una mesa, y sentados a ella, la Muerte
y la Nifia tomaban el té.

La Muerte:
Toma un poco de vino. |

Reina Loca:
Dijo la Muerte.

La Nifa: |
No veo que haya vino.

La Reina Loca:

Dijo la Nina.
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La Muerte:
Es que no hay.

La Reina Loca:
Contesto la Muerte.

La Nifa:
&Y por qué me dijo usted que habia?

La Muerte:
Nunca dije que hubiera sino que tomes.

La Nifa:
Pues entonces ha cometido usted una incorreccién al ofrecérmelo.

La Reina Loca:

Contestd la Nina muy enojada.

La Muerte:
Soy huérfana. Nadie se ocup6 de darme una educacién esmerada.

La Reina Loca:

(Aplaudiendo) jBravo!

La Muerte y la Nifia hacen reverencias de agradecimiento.

La Reina Loca:

(Suspirando dichosa) jAmo Paris! La gente divina, las conversaciones hasta el
amanecer con lvonne, el sexo, Vermeer y de La Tour en el Louvre, los cadaveres
exquisitos con Julio, el vino, la soledad...
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| '___.'Huerte se acerca a la Reina Loca y la besa. La Nina baila mientras tararea
“La bohéme” de Aznavour. Alejandra contintia ensimismada, abstraida.

‘Alejandra:

,*-n diéndose a si misma) No lo sé. Hablo como en mi se habla. No mi voz
obstinada en parecer una voz humana sino la otra que atestigua que no he cesado
de morar en el bosque. Si vieras a la que sin ti duerme en un jardin en ruinas en la
-memoria. Alli yo, ebria de mil muertes, hablo de mi conmigo solo por saber si es
verdad que estoy debajo de la hierba. No sé los nombres. ;A quién le diras que no
sabes? Te deseas otra. La ofra que eres se desea ofra. ;Qué pasa en la verde
- alameda? Pasa que no es verde y ni siquiera hay una alameda. Y ahora juegas a
‘ser esclava para ocultar tu corona jotorgada por quién? jquién te ha ungido?
:ﬁquiﬂn te ha consagrado? El invisible pueblo de la memoria mas vieja. Perdida por
pmpln designio, has renunciado a fu reino por las cenizas. Quien te hace doler te
recuerda antiguos homenajes. No obstante, lloras funestamente y evocas tu locura
'y hasta quisieras extraerla de ti como si fuese una piedra a ella, tu solo privilegio.
En un muro blanco dibujas las alegorias del reposo, y es siempre una reina loca
_que yace bajo la luna sobre la triste hierba del viejo jardin. Pero no hables de los
jardmes. no hables de la luna, no hables de la rosa, no hables del mar. Habla de lo
que sabes. Habla de lo que vibra en tu médula y hace luces y sombras en tu
mirada, habla del dolor incesante de tus huesos, habla del vértigo, habla de tu
respiracion, de tu desolacion, de tu traicion. Es tan oscuro, tan en silencio el

proceso a que me obligo. {Oh! habla del silencio.
| BLACKOUT.

Alejandra se queda recostada de la cara frontal del cubo. Se proyectan
imagenes en las que ella misma aparece hablando en primer plano. La luz de
iapmyencmn hara que la Alejandra presente se ilumine; ésta ira escribiendo
sobre el cubo cada una de las palabras que conforman el discurso
pronunciado en el video.
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Video: imagenes de Alejandra.

Alejandra:

!Mr Ivoncita, mi cercanita. Por favor no nos pidamos explicaciones acerca del
silencio. jExiste el silencio?. Indtil decirte que no sdlo te extrafio sino gue te
necesito. Acaso porque somos antipodas y nos damos mutuamente garantias
Zﬁe&ma de nuestras vias. Te mandaré mi nuevo libro “El Infierno Musical”. Y
‘tambien, si consigo fuerza, algunos poemas recientes cuyo emblema es la
negacion de los rasgos alejandrinos. En ellos, toda yo soy otra. He sido expuesta
‘algunas pruebas algo excesivas, y ahora sé un poquito mas, por eso ya no me
aientu a la mesa y rumio horas y horas un adjetivo de algin poema. Sé un poquito
‘mas, comprendo algo més; y si, es tan terrible y viviente y vibrante esto que
alienta en esto que ahora soy. No sé en qué me he convertido. Pero mi mayor
defecto lo sabes: la fidelidad. Sé fiel hasta la muerte. Que desmemoria no te guie.
Un abrazo muy tierno desde Buenos Aires, Alejandra.

Desaparecen las imagenes.
BLACKOUT (5 segundos aproximadamente).

ESCENA VII:

Video: “Pasaje tltimo: la Gitima Alejandra”

Fhs luces se encienden. Todos los personajes estan sentados en la misma
i;bns:clﬁn de la escena primera: Alejandra se encuentra sentada en el borde
‘del escenario, en el centro, de espaldas al piblico. Observa abstraida el

‘cubo blanco que se halla frente a ella. Los demés personajes la observan
_con nostalgia.
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Alejandra:
Aparentemente es el final. Quiero morir. Lo quiero con seriedad, con vocacion
integra.

La Nina:

(Con temura) 4, Qué pasa Alejandra?

Alejandra:
(Desgarrada) El lenguaje, ya no puedo mas. Alma mia, pequefia inexistente,
decidete: te vas o te quedas, pero no me toques asi, con pavura, con confusién; o

te vas o te quedas. Yo por mi parte, no puedo mas.

La Reina Loca:
¢ Es por ella verdad?

Alejandra:

Por ella, y por todo lo presentido malo que se volvié real: la muerte de mi padre...
la locura... el abandono de todo plan literario. Llevo meses internada, dos intentos
de suicidio y no puedo escribir mas... las palabras son mas terribles de lo que me
sospechaba.

La Reina Loca y la Nifia se acercan a Alejandra y se sientan a su lado.
Alejandra comienza a arrullarlas mientras ingiere una gran cantidad de
pastillas. Hasta que, poco a poco, aquellas van cayendo dormidas en su
regazo.

La Reina Loca:
Piensa en mama, en Olga, en Silvina, en las noches de insomnio escuchando

Janis Joplin, leyendo a Proust... Piensa en nosotras... No todo ha sido tan malo
después de todo Alejandra...

24
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Alejandra cae dormida sobre la Muerte. La Muerte comienza a tararear una
cancién de cuna.

Video: el plano de la orilla del mar se abre, y aparece Alejandra sentada en la
arena, observando complacida el mar.

BLACKOUT.

Voz en off: criatura en plegaria, rabia contra la niebla, escrito en el
crepusculo, contra la opacidad, no quiero ir, nada mas, que hasta el fondo;
oh vida, oh lenguaje, oh Isidoro. Septiembre de 1972.

FIN
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Hemos dicho palabras,

palabras para desperlar muerfos,
palabras para hacer un fuego
palabras donde poder sentamos
¥ sonreir,

Alejandra Pizarnik

Reflexiones sobre la escritura del texto teatral:

“Escribir es darle sentido al sufrimiento” escribié Alejandra Pizarnik en
Noviembre de 1971 en una entrada de su diario. Sin duda alguna, esta frase
devela grandes aciertos. Y es que a traves del lenguaje el ser humano es
capaz de conferirle significados a las experiencias subjetivas mas complejas
e inefables, aprehendiendo los hechos vividos como realidades individuales y
convirtiéndolos en testimonios presentes, en memoria.

Escribir es, ante todo, un acto de valentia: es arriesgarse a darle
sentido a |la certeza de la existencia, a la humana condicién de ser, a la vez,
racional y emocional; es liberarse, como lo denuncia Steiner (1990), del "gran
silencio de la materia”, eligiendo el escandalo milagroso de la palabra; es

descubrirse siendo, haciéndose.

La dramatica -como genero literario que opta definitivamente por la
palabra en movimiento-, es una forma de creacion artistica que implica, por
parte de aquel que se aventura a adentrarse en ella, una gran

responsabilidad: como todo artista—creador, en manos del dramaturgo esta la




posibilidad de hacer emerger la vida, a través de historias y personajes cuyo
destino narrativo y estético dependen Unicamente de é&l.

Cuando el texto esta inspirado en la vida o en la obra de otro creador,
esta responsabilidad es alin mayor, no sélo por el hecho de tener que ser fiel
a una existencia anticipada, sino por tener que lograrlo con la justicia que

aquella merece. Si ese otro es un poeta, la experiencia se torna ain mas
reveladora.

Los poetas son verdaderos héroes de la palabra, no sélo porque a
través de ella se reconocen a si mismos, sino porgue permiten que este
reconocimiento se produzca en terceros. Asi, lo poesia siempre sera
bienvenida en el teatro, como todo aquello que, como un espejo, genere una
mirada reflexiva de la condiciéon humana. Al final, el teatro es eso: reflejo

consciente, memoria social y desnudez humana.

Luis Camilo Guevara (c.p. Szinetar, 2004) afirma que cada pueblo
tiene su memoria en lo que escriben sus poetas. Y es cierto. Basta con
adentrarse en la obra de un verdadero poeta para descubrir, con el asombro
de quien se sabe desnudo, las contradicciones e inquietudes propias; basta

con hurgar en las palabras, para sentirse, como si de brebaje exhumador se

tratara, emocional y racionalmente removido; basta con estar dispuesto a
acercarse sin prejuicios, para que se materialice el encuentro con el otro, y
consigo mismo.




Reflexiones sobre la inclusién del video en el texto teatral:

El video es un medio que puede llegar a enriguecer intensamente la
estructura del texto teatral, entre ofras cosas, porque le permite al creador
materializar, a través de la imagen proyectada, lugares, objetos y personas
que son fisicamente inaccesibles a €l, a su tiempo y espacio. De esta
manera, el espectro de posibilidades propias de las técnicas audiovisuales se
ponen al servicio del teatro. Sin embargo, su inclusién dentro de la estructura
narrativa es otra, de esas tantas decisiones absolutamente sobheranas que

debe tomar el dramaturgo, respondiendo sélo a su libertad creativa.

El teatro reclama una dramaturgia honesta, liberada de vicios
conformistas o esnobistas;, propuestas que surjan de un proceso de
autoconocimiento profundo y no de pretensiones fatuas y petulantes. Asl, la
sinceridad del creador consigo mismo, con sus necesidades y compromisos

subjetivos, deben otorgarle las claves para la creacion.

El acercamiento a experiencias previas en el ambito de la dramética -
tanto tedricas como practicas-, resulta, sin duda, una practica imprescindible
para la aprehension de los cddigos y lenguajes propios de las artes
esceénicas. El manejo de este lenguaje le otorga al dramaturgo la posibilidad
de crear bajo ciertos niveles de seguridad, relacionados con la certeza de |a
futura comprension de la pieza por parte de aquellos que se interesen en la

representacion de la misma.

Luego, solo queda elegir y atreverse: elegir la escritura como morada,
o como refugio, y atreverse a vivir la palabra. Todo esta en juego, incluso la

vida misma. Para muestra, ese ligubre botén llamado Alejandra Pizarnik.
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Anexo 1: Referencia de vestuario Alejandra
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Anexo 2: Referencia de vestuario Muerte
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Anexo 3: Referencia de vestuario Nina
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Anexo 4: Referencia de vestuario Reina Loca
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