UCAB §§urersidad Cardlica

UNIVERSIDAD CATOLICA ANDRES BELLO
FACULTAD DE HUMANIDADES Y EDUCACION
ESCUELA DE COMUNICACION SOCIAL
MENCION ARTES AUDIOVISUALES
TRABAJO ESPECIAL DE GRADO
ANO ACADEMICO 2014

EL PAIS COMO CAMPO DE CONCENTRACION

En busca de claves artaudianas para un teatro sobre la Venezuela actual

Tesista

Salazar Lermont, Gregorio Marcos de Jesus

Tutor

Eduardo Burger

Caracas, septiembre de 2014



Formato G:

Planilla de evaluacion

Fecha:

Escuela de Comunicacion Social
Universidad Catélica Andrés Bello

En nuestro carécter de Jurado Examinador del Trabajo de Grado titulado:

dejamos constancia de que una vez revisado y sometido éste a presentacion y evaluacion,
se le otorga la siguiente calificacion:

Calificacion Final: En nlimeros: En letras:

Observaciones:

Nombre:

ii



Presidente del Jurado Tutor Jurado

Firma:

Presidente del Jurado Tutor Jurado

iii



Al Capitan Picho, que ahora navega en un mar de nubes.

iv



Gracias

A Dios transfigurado en su avatar que mas me gusta, mi pellejo.

A Goyo y Luld

A Gloria, Carlos y Gracia, mis hermanos, por dejarme ser su preferido

A Gracia de nuevo por darle a esta tesis un hombro donde llorar cuando fue
necesario

A Andreina, que en buena parte de mi viaje fue guia, impulso, camino y
compaiiia

A Rebecca, porque buscando escapar me puse a caminar y llegué lejos

A Papé Eduardo por demostrarme que somos todos los demas habitantes del
planeta los que estamos locos

A Mama Duilia, que me sostiene en la tragedia de la adultez

A Teatro Ucab por darme en mil amigos, mil vidas

A Jose Rafael y Virginia, que ensefian a vivir dentro y fuera de las tablas

A Anita, porque la quise persuadir de que era bueno, e incautamente me creyé
A Mate y Tascha por no perderme de vista

A Marysol por poner mis ojos en el cielo

A Hernan por poner mis pies en la tierra

A Venezuela, la que amo con sus contradicciones, locuras y demonios

A Pirandello, experto en esos amores

A Artaud y Cabrujas, por ensefiarme a ser el mejor enemigo de lo que amo



INTRODUCCION

INDICE

MARCO TEORICO
Capitulo I. Artaud y la Crueldad

1. El Teatro y su Doble

1.1. El teatro oriental y el teatro occidental

2. Laescena moderna

2.1. Contra la Literatura. Fuera del papel y hacia las tablas

2.2. Reteatralizar el teatro. La superacion del naturalismo
2.3. La Obra de Arte Total. El crisol de las artes
2.4. La Construccion de la Imagen. Teatro de luz, color y movimiento

2.5. La deshumanizacién del teatro. Accion sin actores

2.6. La Conquista del Publico. Masificando el teatro

2.7. La transformacidn del espacio. La vida propia de la escena

2.8. La dimensién extra-estética. Las ideas sobre las tablas

Capitulo I1. La Herencia de la Tribu

1. Mitosy Ethos. La propia cultura... ¢ prision o cauce?

2. LaHerencia de la Tribu. Mitologia Criolla

2.1. La Patria Mitica y el Mito de la Independencia

2.2. El Mito Bolivariano en sus diferentes presentaciones

2.2.1.
2.2.2.
2.2.3.
2.2.4.
2.2.5.
2.2.6.
2.2.7.

2.2.8.

El mito ilustrado

El mito histérico marxista
El mito cristiano

El mito pagano

El mito filosofico

El mito psicoanalitico

El mito socialista

El mito segun el outsider

2.3. La Republica heroica

vi

N R R e X

12
12
17
18

24
27
29
32

37
37

43
43
48
49

50
50
50
51
51
52

53
54



Capitulo I11. La Identidad Suspendida. Laimagen, el mundo, y el Yo 57

1. Laimagen como raiz de la identidad. 57
1.1. Mito y clésicos 57
1.2. La obray el mundo 59
1.3. Mirada, imagen e identidad 60
1.4. Rostro y mascara 61

1.5. La Obra y el Mundo (reprise): El arte como mirada fundadora 62

2. Huérfanos y sin rostro 65
2.1. El déficit de paternidad 65
2.2. El Padre y su doble 66
2.3. La institucionalidad. Paternidad delegada 67
2.4. Disparo de la funcion traumatica 70

3. El Trauma. Recuerdos olvidados; Experiencias contaminadas 71
3.1 Del trauma individual al compartido 73
3.2 Memorias comunes 74
3.3 Memoria traumatica. La capsula del tiempo 77

3.3.1. Fragmentacion 77

3.3.2. Memoria procedimental 78

3.4 Terapia social 80

3.5 Alexitimia. Lo inenarrable y lo irrepresentable 82

3.5.1. Corrupcion 85

3.5.2. Dos Venezuelas, dos ideologias 85

3.5.3. Ficcion como realidad 86

3.6 El arte. Terapia 86

Capitulo IV. El campo de concentracion como paradigma 90

1. La biopolitica 90

2. Laexcepcion 91
2.1. La ley vive de la excepcion 92
2.2. Violencia y ley 93
2.3. La excepcidon como regla. Parasito y tumor 95

2.4. El abandono 98

vii



2.5. La vida sagrada

2.6. El poder soberano

2.6.1.
2.6.2.
2.6.3.
2.6.4.
2.6.5.

Vitae Necisque Potestas
El doble

El lobo

El cuerpo politico
Derecho y ciudadania

MARCO METODOLOGICO

Capitulo V.

1. Planteamiento del Problema
2. Objetivos
2.1. Objetivo General

2.2. Objetivos Especificos

3. Delimitacion

4. Justificacion

100
101
101
102
106
107
109

112

112

112
113
113
114
114
116

Capitulo V1. EL PAIS COMO CAMPO DE CONCENTRACION. En busca de

claves artaudianas para un teatro sobre la Venezuela actual

1. Elgran teatro del mundo también es una carcel
1.1. Nuestra grandiosa relacion con la excepcion
1.2. La excepcion es la regla, en serio

1.3. El soberano excepcional por antonomasia

1.4. El Homo Sacer en dos platos

1.5. Pero qué justa resulto ser la violencia

1.6. Cuerpos protagdnicos
1.7. Doble 0 nada

2. Papa es malandro y tremendo libertador

viii

117

117
119
120
120
120
120
121
121

122



2.1. Trauma y alexitimia, dos personajes de novela

2.2. Paradoja y paralelismo

2.3. La cultura originada en el trauma

2.3.1.

2.3.2.
2.3.3.
2.3.4.
2.3.5.
2.3.6.

Imposibilidad en la asimilacion simbolica de las
experiencias

Indiferenciacion entre norma y arbitrariedad

La corrupcién como pacto consuetudinario
Verticalidad vs. Horizontalidad

La incapacidad de asimilar al Otro

Republica de la violencia

3. El'Hijo sin rostro, o el doble encapuchado

4. ¢Silaaudiencia se oye a si misma por fin actda?

4.1 El arte sugerido como objeto transicional

125
128
130

130
131
131
131
132
132

133
138
140

4.2 El producto cultural o artistico concebido como ejercicio de poder

que determina la realidad

4.3 La narracién como tratamiento de un trauma

4.4 La pieza artistica que duplique la imagen del mundo

4.5 Su posterior inmolacion

5. Ensayando una conclusion

5.1 La proverbial culebra

5.2 La cola mordida por la culebra proverbial

5.3 La capucha, caballero

CONCLUSIONES
FUENTES CONSULTADAS

INTRODUCCION

ix

141
141
142
142
143
145
147
147

150
153



La presente investigacion nace de una inquietud, seguramente ingenua, relacionada
con las posibilidades del arte, especificamente el teatro, para ejercer algun tipo de
influencia sobre el entorno en el que surge y erigirse asi como agente de cambio para la
sociedad que le sirve de cuna. Ese deseo, pese a que pueda ser ambicioso no es gratuito.
Aunque no faltard quien se atreva a negarlo, es dificil cuestionar que Venezuela vive dias
oscuros o al menos complicados en los que el desconcierto crece y con él, la necesidad de
comprender un poco mas los dolorosos procesos politicos, sociales y culturales que nuestra
sociedad atraviesa, todo con el fin de ubicar un punto de partida desde el cual intervenir.

En las primeras etapas de esta busqueda se cruzaron en el camino el poeta Antonin
Artaud, sus reflexiones sobre el teatro y su concepto particular de la peste, refiriendose esta
ultima al estado de descomposicion en vida de un cuerpo social. Ser el absceso a través del
cual supuran los humores de esta podredumbre social era para Artaud el objetivo del teatro
con que sofiaba, el teatro de la crueldad. Fue entonces la intencidn inicial de este trabajo la
articulacion de un montaje teatral de esta indole que sirviera de ritual de exorcismo a

nuestra peste cultural local. Pero ¢De queé naturaleza es esta peste? ¢En qué consiste?

Averiguarlo resultd una empresa compleja pero enriquecedora. A tal punto, que ese
solo paso absorbio los esfuerzos de la investigacion y reorientd sus objetivos en funcion de
comprender nuestra peste con la mayor profundidad que permitieran las circunstancias
dadas para un trabajo de grado de Comunicacion Social. En ese camino, se dieron las

oportunidades para estudiar el impacto de la dolencia en tres capas:

La primera tiene que ver con la manera en que un relato mitico sirve de piedra
angular para la constitucion de una cultura, y por ende de una sociedad, con lo cual no s6lo
le da basamento a sus valores sino también a sus vicios. En segunda instancia, se busco el
origen de la peste en aquel punto donde se empalman las afecciones psiquicas de indole
individual con aquellas de caracter social o colectivo. Y por Gltimo se complementaron

estas dos perspectivas con una tercera vinculada al campo de la filosofia politica, segun la



cual el origen y destino de todo sistema politico de Occidente yace en el estado de

excepcion como regla y el campo de concentracién como paradigma.

Tras exponer cada enfoque por separado, el trabajo consistié en exponer las diversas,
intrincadas y a veces insolitas relaciones que existen o pudieran existir entre cada uno. Si
del resultado de este andlisis pudiera surgir algin tipo de conocimiento Util en la
comprension de la compleja realidad de la Venezuela de ayer, hoy y mafiana, o alguna
pequefia pista que oriente esfuerzos, artisticos o no, dirigidos a la sanacion de su peste,

quizas en el futuro habra al menos un caraquefio que podra dormir tranquilo una noche.

Xi



MARCO TEORICO

Capitulo I. Artaud y la Crueldad.

1. El Teatroy su Doble.

Con el término Teatro de la Crueldad, se hace referencia a los postulados filoséficos
y estéticos para el arte teatral esbozados por Antonin Artaud en la serie de ensayos que
serian recopilados en su libro El Teatro y su Doble, publicado originalmente en 1938. En el
libro encontramos: varias reflexiones relacionadas con los problemas del teatro occidental
de su tiempo frente al desarrollado en oriente; una interesante comparacion entre el teatro y
la peste; amplia argumentacion acerca de la necesidad de renovar la tradicion teatral
occidental y la descripcion de un teatro orientado hacia la puesta en escena en lugar del
lenguaje verbal; dos manifiestos del teatro de la crueldad seguidos de textos epistolares que
contribuyen a clarificar las ideas expresadas en dichos manifiestos; y también algunos
comentarios sobre obras teatrales, pictéricas y cinematogréaficas que el autor identifica

como precursores del tipo de arte que él persigue.

En esta obra, Artaud comienza por atribuir al teatro propiedades exorcistas para el
individuo y las sociedades, propiedades que, segln su pensamiento, comparte con males
como la peste:

El teatro esencial se asemeja a la peste, no porque sea también contagioso

sino porgue como ella, es la revelacion, la manifestacion, la exteriorizacion de un

fondo de crueldad latente, y por él se localizan en un individuo o en un pueblo

todas las posibilidades perversas del espiritu. (...) Parece como si por medio de la

peste se vaciara colectivamente un gigantesco absceso, tanto moral como social; y

que el teatro como la peste hubiese sido creado para drenar colectivamente esos

abscesos. (1983, Pp 32-33)

Esta idea artaudiana del teatro, como muchas otras, se inspira en el teatro balinés, al
cual esta dedicado el cuarto capitulo de El Teatro y su Doble, en donde llega a describir sus

posibilidades reflexivas del siguiente modo: “Los pensamientos a que apunta, los estados



espirituales que procura crear, las soluciones misticas que propone son animados,
mostrados, alcanzados sin retrasos ni circunloquios. Todo parece un exorcismo destinado a
hacer AFLUIR nuestros demonios.” (1983. p. 67) El balinés es un teatro que, segin nos

dice Artaud, apela al entendimiento:

(...) lo que este teatro nos hace tangible y nos da en signos concretos es
menos asunto de sentimientos que de inteligencia. Y por caminos intelectuales nos

introduce en la reconquista de los signos de lo que es. (1983, p. 71)

Asi, puede afirmarse que el “exorcismo” de este tipo de espectaculo consistiria en
una interpelacion del pensamiento con el fin de extraer de €l los demonios y males que lo

contaminan, como lo harian los abscesos de la peste con el cuerpo.

1.1. El teatro oriental y el teatro occidental

Gran parte de los ensayos que componen El Teatro y su Doble, Artaud los dedica a
hacer una critica al estado del arte teatral en occidente, comparandolo constantemente con
el oriental, especificamente el balinés, al cual admira. Aqui articula su propuesta
“metafisica” del teatro la cual opone al teatro occidental, al que describe como “psicolégico”
y lo acusa de haberse vuelto decadente por no disponer de elementos indispensables para la

existencia de la poesia y el arte teatral verdaderos, tales como el “peligro”, el “miedo’:

El teatro contemporaneo esta en decadencia (...) Porque ha roto con la
gravedad, con la eficacia inmediata y dolorosa: es decir, con el peligro. Porque ha
perdido ademas el verdadero sentido del humor y el poder de disociacion fisica y
anarquica de la risa (...) con el espiritu de anarquia profunda que es raiz de toda
poesia. (1983. P. 45)

De la misma manera que Artaud elogiaba el teatro balinés por sus caracteristicas
“metafisicas”, condenaba al teatro occidental de su época precisamente por carecer de ellas.
El caracter metafisico es, para Artaud, el componente fundamental del tipo de teatro que

observa en oriente y que él persigue:



Los balineses con su dragon imaginario, y todos los orientales, no han
perdido el sentido de este miedo misterioso, en el que reconocen uno de los
elementos mas conmovedores del teatro (y en verdad el elemento esencial) cuando
se lo sitGa en su verdadero nivel. La verdadera poesia es metafisica, quiéraselo o
no, y yo aun diria que su valor depende de su alcance metafisico, de su grado de
eficacia metafisica. (1983, p. 47)

Pero el arte occidental que describe Artaud parece haberse divorciado de cualquier
tipo de espiritualidad y el autor sefiala el hecho como un grave defecto:

La enfermedad espiritual de Occidente (el sitio por excelencia donde ha
podido confundirse arte con esteticismo) es pensar en la posibilidad de una pintura
que sea sOlo pintura, una danza que sea solo plastica, como si se pretendiera
cercenar las formas del arte, cortar sus lazos con todas las actitudes misticas que

pueden adoptar ante lo absoluto. (1983, p. 78-79)

El teatro en occidente, mas que metafisico, se ha tornado psicolégico, lo que para el

autor esta muy separado de lo que deben ser sus verdaderos fines.

Su objeto no es resolver conflictos sociales o psicoldgicos, ni servir de
campo de batalla a las pasiones morales, sino expresar objetivamente ciertas
verdades secretas, sacar a la luz por medio de gestos activos ciertos aspectos de la
verdad que se han ocultado en formas en sus encuentros con el Devenir (1983, p.
79)

Para él, no hay tampoco validez en un “arte por el arte” que se complazca en la mera
experiencia estética. Esta tendencia, al igual que la psicologia en el teatro, se ha hecho
tradicién a lo largo de los afios. Artaud propone romper con ella. Pareciera advertir en esta

decadencia del arte occidental, un vicio social que hay que “exorcizar”.

Shakespeare y sus imitadores nos han insinuado gradualmente una idea
del arte por el arte, con el arte por un lado y la vida por otro, y podiamos

conformarnos con esta idea ineficaz y perezosa mientras, afuera, continuaba la



vida. Pero demasiados signos nos muestran ya que todo lo que nos hacia vivir ya
no nos hace vivir, que estamos todos locos, desesperados y enfermos. Y yo nos
invito a reaccionar. (1983, p. 86)

La poesia verdadera que Artaud busca, como ya vimos, es metafisica, por lo que
dificilmente podria presentarse en un teatro psicologico, en donde predomina la “poesia
escrita”. Artaud cuestiona fuertemente la capacidad poética de la palabra escrita y le

atribuye una vigencia de vida muy corta.

La veneracion que nos inspira lo ya creado, por hermoso y valido que sea,
nos petrifica, nos insensibiliza, nos impide tomar contacto con las fuerzas
subyacentes, ya se las llame energia pensante, fuerza vital, determinismo del
cambio, menstruos lunares, o de cualquier otro modo. (...) Asi como la eficacia de
las mascaras que ciertas tribus emplean para sus operaciones magicas se agota
alguna vez -y esas mascaras solo sirven en adelante para los museos- también se
agota la eficacia poética de un texto; sin embargo, la poesia y la eficacia del teatro
se agotan mucho menos rapidamente, pues admiten la accion de lo que se

gesticula y pronuncia, accion que nunca se repite exactamente (1983, p. 87)

Vemos entonces que la eficacia poética del teatro es, segun Artaud, mayor que la de
la palabra escrita. A pesar de ello el caracter psicolégico del teatro occidental lo ha

sometido al yugo del lenguaje verbal, obstaculizando asi la riqueza de sus posibilidades.

En el teatro occidental la palabra se emplea sélo para expresar conflictos
psicoldgicos particulares, la realidad cotidiana de la vida. El lenguaje hablado
expresa facilmente esos conflictos, y ya permanezcan en el dominio psicolégico o
se aparten de él para entrar en el dominio social, el interés del drama sera sélo
social (...) Dar mas importancia al lenguaje hablado o a la expresion verbal que a
la expresion objetiva de los gestos y todo lo que afecta al espiritu por medio de
elementos sensibles en el espacio, es volver la espalda a las necesidades fisicas de
la escena y destruir sus posibilidades (1983, p. 79-80)



Plantea entonces el autor la cuestion del lenguaje en el teatro. Las caracteristicas del
lenguaje en el teatro occidental son para Artaud uno de los problemas que méas atencion
requiere y sobre él reflexiona ampliamente. El lenguaje teatral occidental adolece de la

incapacidad de producir la poesia metafisica a la que Artaud aspira:

Nuestro lenguaje occidental (...) ha optado por la precision, por la
sequedad de las ideas, y (...) las presenta inertes e incapaces de despertar a su
paso todo un sistema de analogias naturales, como las lenguas de Oriente. (...)
Ningun teatro completo puede ignorar esas transformaciones cartilaginosas de
ideas, que a los sentimientos conocidos y acabados agregan la expresion de
estados espirituales propios del dominio de la semi-conciencia, siempre
expresados mas adecuadamente por la sugestion de los gestos que por las

determinaciones precisas y localizadas de las palabras. (1983, p. 123)

La palabra, afirma Artaud, corresponde a la literatura, a las historias de los libros y

no al teatro.

El didlogo —cosa escrita y hablada- no pertenece especificamente a la
escena, sino al libro, como puede verse en todos los manuales de historia literaria,
donde el teatro es una rama subordinada de la historia del lenguaje hablado.
Afirmo que la escena es un lugar fisico y concreto que exige ser ocupado, y que se
le permita hablar su propio lenguaje concreto. Afirmo que ese lenguaje concreto,
destinado a los sentidos, e independiente de la palabra, debe satisfacer todos los
sentidos; (...) y que ese lenguaje fisico y concreto no es verdaderamente teatral
sino en cuanto expresa pensamientos que escapan al dominio del lenguaje hablado
(1983, pp 39-40)

Artaud expone entonces la necesidad del teatro, cuyos dominios no son psicolégicos,

sino plasticos y fisicos (1983, p.80), de encontrar un lenguaje propio.

Esta idea de la supremacia de la palabra en el teatro esta tan arraigada en
nosotros y hasta tal punto nos parece el teatro mero reflejo material del texto, que

todo lo que en el teatro excede el texto y no esta estrictamente condicionado por él,



nos parece que pertenece al dominio de la puesta en escena, que consideramos
muy inferior al texto. (...) Supuesta esta subordinacion del teatro a la palabra cabe
preguntarse si el teatro tendra realmente un lenguaje propio, si no sera
enteramente quimérico considerarlo un arte independiente y auténomo como la

musica, la pintura, la danza, etcétera. (1983, p.77.)

Por lo tanto conviene “romper con la sujecion del teatro al texto y recobrar la nocioén
de una especie de lenguaje Unico a medio camino entre el gesto y el pensamiento™ (1983, p.
101). Para Artaud: “el teatro, arte independiente y autonomo, ha de acentuar para revivir, o
simplemente para vivir, todo aquello que lo diferencia del texto, de la palabra pura, de la
literatura y de cualquier otro medio escrito y fijo” (1983, p. 120), es decir, la puesta en
escena.

La puesta en escena es instrumento de magia y hechiceria; no reflejo de

un texto escrito, mera proyeccién de dobles fisicos que nacen del texto, sino

ardiente proyeccion de todas las consecuencias objetivas de un gesto, una palabra,

un sonido, una musica y sus combinaciones. Esta proyeccion activa sélo puede

realizarse en escena y sus consecuencias se descubriran sélo ante la escena y sobre

ella; el autor que s6lo emplea palabras escritas nada tiene que hacer en el teatro, y

debe dar paso a los especialistas de esta hechiceria objetiva y animada. (1983, p.

82)

Al dominio de la puesta en escena, considerada como lenguaje en el espacio y en
movimiento, y no a la palabra escrita, adjudica el autor de manera absoluta las posibilidades
de realizacion del teatro (1983, p. 49). En este punto, el del lenguaje, para el autor difieren

radicalmente el teatro occidental del oriental:

El teatro oriental de tendencias metafisicas, opuesto al teatro occidental de
tendencias psicoldgicas, todo ese complejo de gestos, signos, actitudes,
sonoridades, que son el lenguaje de la realizacién y la escena, ese lenguaje que
gjerce plenamente sus efectos fisicos y poéticos en todos los niveles de la
conciencia y en todos los sentidos, induce necesariamente al pensamiento a
adoptar actitudes profundas que podrian llamarse metafisica-en-accion. (1983, p.
47-48)



En el teatro balinés, -oriental, metafisico, no psicolégico, el que es aclamado por el

Artaud como verdadero- el autor advierte el uso de un sistema expresivo de este tipo:

Por medio de ese laberinto de gestos, actitudes y gritos repentinos, por
medio de esas evoluciones y giros que no dejan de utilizar porcion alguna del
espacio escénico se revela el sentido de un nuevo lenguaje fisico basado en signos
y no ya en palabras. (...) tales signos espirituales tienen un sentido preciso, que
solo alcanzamos intuitivamente, pero con suficiente violencia como para que
cualquier traduccion a un lenguaje l6gico y discursivo nos parezca inutil. (...) Los
balineses, que cuentan gestos y mimicas para todas las circunstancias de la vida,
nos restituyen el mérito superior de las convenciones teatrales, la eficacia y el
valor extremadamente emotivo de cierto nimero de convenciones perfectamente

aprendidas y sobre todo magistralmente aplicadas. (1983, p. 60-61)

Este lenguaje observado por Artaud, denominado por él como el de la puesta en

escena o0 poesia en el espacio, se define en numerosas ocasiones a lo largo del documento:

Ese lenguaje es todo cuanto ocupa la escena, todo cuanto puede
manifestarse y expresarse materialmente en una escena, y que se orienta primero a
los sentidos en vez de orientarse primero al espiritu, como el lenguaje de la
palabra (1983, p. 40)

Hablamos de un lenguaje que dispone de diversas herramientas que Artaud enumera

y describe del siguiente modo:

Esa poesia, muy dificil y compleja, asume mdaltiples aspectos,
especialmente aquellos que corresponden a los medios de expresion utilizables en
escena (en la medida en que se revelan capaces de aprovechar las posibilidades
fisicas inmediatas que les ofrece la escena y sustituir asi las formas rigidas del arte
por formas intimidantes y vivas por las que daran nueva realidad en el teatro al
sentido de la antigua magia ceremonial; en la medida en que ceden a lo que

podriamos llamar la tentacion fisica de la escena), como musica, danza, plastica,



pantomima, mimica, gesticulacion, entonacion, arquitectura, iluminacion y
decorado. Cada uno de estos medios tiene su poesia propia, intrinseca, y ademas
una suerte de poesia irénica, que nace de sus posibles combinaciones con los otros

medios de expresion. (1983, p. 41)

El lugar de esta poesia, propia del lenguaje de teatro puro al que aspira Artaud, no
estd en las paginas de un texto escrito en forma de palabras, sino que se encuentra en el
espacio fisico, el sitio donde ocurre la obra de teatro verdadera, la que habla su propio
lenguaje independiente de la literatura. Es una “poesia del espacio” (1983, p. 42) La poesia

en el espacio es:

Un lenguaje de signos, gestos y actitudes que tienen un valor ideografico,
como el de ciertas auténticas pantomimas. Por pantomima auténtica entiendo la
pantomima directa, donde los gestos en vez de representar palabras o frases (...)
representan ideas, actitudes del espiritu, aspectos de la naturaleza, y todo de un
modo efectivo, concreto, es decir evocando constantemente objetos o detalles
naturales... (1983, p. 42)

La finalidad de un sistema comunicativo de este tipo es rescatar para el teatro su

capacidad metafisica.

Nada de esto servira si detras de ese esfuerzo no hay una suerte de
inclinacién metafisica real, una apelacién a ciertas ideas insolitas que por su
misma naturaleza son ilimitadas, y no pueden ser descritas formalmente. Estas
ideas acerca de la creacién, el Devenir, el Caos, son todas de orden cdsmico y nos
permiten vislumbrar un dominio que el teatro desconoce hoy totalmente, y ellas
permitirian crear una especie de apasionada ecuacion entre el Hombre, la
Sociedad, la Naturaleza y los Objetos (1983, p. 102)

Solo un teatro metafisico podria sacar provecho del grueso de sus posibilidades
artisticas, entre las cuales Artaud incluia lo que él creia que debia ser su objetivo: La

propiedad de alterar la realidad tanto externa como interna y del hombre.



El teatro debe perseguir por todos los medios un replanteo, no sélo de
todos los aspectos del mundo objetivo y descriptivo externo, sino también del
mundo interno, es decir del hombre considerado metafisicamente. (...) Nada
significan el humor la poesia, la imaginacion si por medio de una destruccion
anarquica generadora de una prodigiosa emancipacion de formas gque constituiran
todo el espectaculo, no alcanzan a replantear organicamente al hombre, con sus

ideas acerca de la realidad, y su ubicacion poética en la realidad. (1983, p. 104)

La funcién del teatro metafisico como agente de distorsién del mundo interno y
externo del ser humano (que recordamos, segin Artaud sdlo es posible con un sistema
expresivo de la puesta en escena) se corresponde con la concepcion ya descrita de un teatro

como exorcismo colectivo.

El problema del teatro debe atraer la atencion general, sobreentendiéndose
que el teatro, por su aspecto fisico, y porque requiere expresion en el espacio (en
verdad la Unica expresion real) permite que los medios magicos del arte y la
palabra se ejerzan organicamente y por entero como exorcismos renovados. (1983,
p.101)

De modo que el lenguaje debe operar en funcion de estos objetivos exorcistas,
entendiendo por exorcismo, como expusimos previamente, interpelacion del entendimiento

con el fin de purificarle. Se hace necesario que esta poesia del espacio ataque en el intelecto.

Cabe preguntarse, en otros términos, si [dicho lenguaje] es capaz no de
precisar pensamientos, sino de hacer pensar, si puede tentar al espiritu a adoptar
actitudes profundas y eficaces desde su propio punto de vista. En pocas palabras:
plantear el problema de la eficacia intelectual de las formas objetivas como medio
de expresion, de la eficacia intelectual de un lenguaje que sélo utiliza formas,
ruidos o gestos, es plantear el problema de la eficacia intelectual del arte. (1983, p.
78)

Ya desde el principio de su primer manifiesto del teatro de la crueldad, Artaud deja

claro que la capacidad purgatoria del teatro esta intrinsecamente ligada a la naturaleza



primordialmente escénica de su lenguaje. “...ese lenguaje que ejerce plenamente sus
efectos fisicos y poéticos en todos los niveles de la conciencia y en todos los sentidos,
induce necesariamente al pensamiento a adoptar actitudes profundas que podrian Ilamarse
metafisica-en-accion.” (1983, p. 48). Este lenguaje que hace posible el ejercicio exorcista
del teatro bien podria ponerse también al servicio de un drama psicoldgico, pero no era esto
exactamente lo que Artaud pretendia.

No importa saber si el lenguaje fisico del teatro puede alcanzar los
mismos objetivos psicolégicos que el lenguaje de la palabras, o si puede expresar
tan bien como las palabras los sentimientos y las pasiones; importa en cambio
averiguar si en el dominio del pensamiento y la inteligencia no hay actitudes que
escapan al dominio de la palabra, y que los gestos y todo el lenguaje del espacio
alcanzan con mayor precision (1983, p. 80)

La eficacia que Artaud le atribuye a la “Gnica expresion real”, la que se da en el
espacio, se debe en parte a que la considera de naturaleza poco concisa y por ello,

considerablemente mas fértil en poesia que el lenguaje claro de las palabras.

La expresion verdadera oculta lo que manifiesta. Opone el espiritu al
vacio real de la naturaleza, y crea, como reaccion, una especie de lleno en el
pensamiento (...) Todo sentimiento poderoso produce en nosotros la idea de vacio.
Y el lenguaje claro que impide ese vacio impide asimismo la aparicion de la
poesia en el pensamiento. Por eso una imagen, una alegoria, una figura que
ocultan lo que quisieran revelar significan mas para el espiritu que las claridades
de los andlisis de la palabra. (1983, p. 80-81)

Por lo tanto, la importancia del lenguaje de la poesia espacial no radica en el
servicio que pueda prestarle al drama psicolégico sino en su capacidad de generar ese
“sentimiento poderoso”. La fuerza sobrecogedora del “sentimiento poderoso”, como cosa
amorfa e imprecisa pero de gran impacto sensorial, es equiparable a la de catastrofes y
siniestros de alcance masivo y constituye una pieza clave en el juego escénico del teatro de

la crueldad. Semejante poder es entorpecido por la accion del lenguaje concreto del verbo,

10



que suaviza y neutraliza la vigorosidad de los significados que reviste. Sélo en términos de

expresion en escena, se puede comunicar ese “sentimiento poderoso”.

Una multitud que se extrema ante las catastrofes ferroviarias, que conoce
los terremotos, la peste, la revolucion, la guerra, una multitud sensible a las
angustias desordenadas del amor puede ser conmovida sin duda por esas elevadas
nociones, y solo necesita cobrar conciencia de ellas, pero a condicion de que se le
hable en un mismo lenguaje, y que esas nociones no se envuelvan en ropajes y

palabras adulterados propios de épocas muertas que no volveran. (1983, p. 84)

Su mision, entonces, consiste mas bien en posibilitar el drenaje del absceso
colectivo mediante la apelacion al “sentimiento poderoso”. Solo mediante el uso de este
lenguaje, un teatro metafisico es capaz de lograr su objetivo exorcista, es decir, una
interpelacion al pensamiento, no solo individual sino también colectivo, que persigue su

purificacion y reorganizacion.

No soy de los que creen que la civilizacidén debe cambiar para que cambie
el teatro; entiendo por el contrario que el teatro, utilizado en el sentido mas alto y
mas dificil posible, es bastante poderoso como para influir en el aspecto y la
formacién de las cosas; y el encuentro en escena de dos manifestaciones
apasionadas. (1983, p. 88)

Al tanto como estamos de que la finalidad que conlleva la realizacion de un teatro
de la crueldad es la transformacién del entorno en que tiene lugar a través de un exorcismo,
-es decir, una purga de los vicios y males de una sociedad por medio de un ritual colectivo
que los saque a la vista de todos los presentes al mismo tiempo que los invita a su
expiacion- resulta pertinente en este punto examinar las circunstancias que sirvieron de
crisol para tales ambiciones y los medios de los que se dispuso para lograrlo bajo esos

parametros.
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2. La Escena Moderna.

Los ultimos afios del siglo XIX y los primeros del XX fueron testigos de los
numerosos Yy diversos esfuerzos emprendidos por artistas de multiples disciplinas -actores,
dramaturgos, directores, escendgrafos, musicos, pintores, actores y poetas- en funcion de
revitalizar la escena de occidente, que, a juicio de muchos de ellos, incluido Artaud, se
hallaba para ese momento en un estado de estancamiento producido, entre diversos factores,
por la caducidad del teatro naturalista y sus logros.

La publicacion La Escena Moderna, de José A. Sanchez (1999) ofrece una amplia
antologia de las problematicas que emergieron entre finales del s. XIX y la primera mitad
del XX, (época de actividad artistica de Artaud); de las formas que tomo el arte del teatro
en aras de resolverlas; de las teorias y propuestas que se articularon alrededor de ellas; y de
los numerosos artistas involucrados en ese largo proceso evolutivo que a continuacion
recorreremos brevemente, a fin de comprender las premisas artaudianas en el contexto
historico y artistico en que surgieron. Al mismo tiempo, nos asomaremos a las posibles
formas que pudieron haber tomado y qué herramientas habrian sido de utilidad en la

persecucion de sus fines.

En la introduccion de su antologia, Sanchez presenta la transformacién historica de
las tablas durante la primera mitad del siglo pasado organizada en relacion con los
principales retos que enfrent6 y las metas que sus principales protagonistas se plantearon.
Dicha presentacion brinda la posibilidad de ser empleada como una clasificacién general de
los problemas que no esta de mas reconsiderar en el proceso de creacion de una obra de
teatro de la crueldad alrededor del imaginario mitico venezolano y de las alternativas que la

historia nos ofrece para afrontarlo.

2.1. Contra la literatura. Fuera del papel y hacia las tablas.

La escena moderna comienza, indica Sanchez, (1999, p.7) como rebelion contra el

teatro naturalista burgués, que a finales del siglo XIX y primeros afios del XX habia
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logrado su perfeccion formal tras enormes concesiones que, con mira en una representacion

fiel de la realidad, llevaron a cabo tanto el dramaturgo como el director escénico.

El primero, en aras de la verosimilitud y con el fin de alcanzar la maxima
precision en su cometido, hubo de reducir la accién al minimo encerrandola en
muchos casos en el marco del salon burgués; el segundo, en virtud de la fidelidad
al drama, se vio obligado a renunciar a todos los procedimientos espectaculares,
limitando su misién, en algunos casos, al estudio psicolégico y la decoracion de

interiores. (Sanchez, 1999, p.7)

El naturalismo, sin embargo contribuyo6 a consolidar la figura del director escénico,
cuyo objetivo fue desde entonces elevar a categoria de arte al espectaculo teatral,
independientemente de la obra dramatica, del talento de un actor o actriz estelar, o una
escenografia brillante. Y es por cierto, la aparicion del rol del director lo que Bernard Dort
(sf. Recopilado por Orsini, 2009 p.9) sefala, a diferencia de Sanchez, como el origen del

teatro contempo raneo.

Los directores de la vertiente naturalista, explica Sanchez (1999, p. 8) consideraban
que el teatro era una traduccion escénica de las ideas del dramaturgo. Se plantearon como

3

principal tarea la creacion de la atmosfera, o sea “...traducir en infinidad de detalles
gestuales, visuales y sonoros...” (Sanchez, 1999, p. 8) el sentimiento 0 sensacion
predominante de un drama. Entre ellos encontramos a Irving, Brahm, Stanislavski y

también a Antoine.

Antoine pensaba que la funcién de la puesta en escena era similar a la de las

descripciones en una novela (cp. Dort, sf, Recopilado por Orsini, 2009, p. 22).

“Se trataba de situar irrefutablemente la obra en su contexto historico y social. (...)
Por eso, los montajes naturalistas se contentan en apariencia, con reconstruir para la
comedia el ambiente exacto de los personajes y de la accion. En realidad hacen mucho mas;
entre la obra y el espectador introducen la mediacion de un espectaculo con dimension
historica.” (1d),
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Para lograr sus objetivos, los directores naturalistas tomaban numerosas notas que
iban a dar a un cuaderno cuya densidad superaba la de la obra dramatlrgica y casi podia
considerarse una obra en si misma. Asi lo asumié Max Reinhardt, para quien el texto teatral
era estéril sin la labor del director escénico (Sanchez, 1999, p.8). Reinhardt daba al trabajo

del director la misma importancia que al realizado por el dramaturgo:

Este no era ya pensado como un simple traductor, sino como creador de
una obra auténoma que se nutria, al mismo tiempo, de la obra del dramaturgo y de
su propia experiencia artistica. En opinion de Reinhardt, director y dramaturgo
son creadores al mismo nivel: el dramaturgo, del texto literario; el director, de la

partitura escénica. (Sanchez, 1999, p.8)

Pero la autonomia del teatro como arte requeria superar el paso de Reinhardt y
concebir una creacion escénica que no sélo pudiera estar a la par de la obra dramatdrgica
sino también prescindir de ella por completo. Edward Gordon Craig fue de los primeros en
manifestar esa necesidad en el afio 1905 cuando en su escrito El arte del teatro establece
una distincion entre director artesano, que s6lo “interpreta las obras de un autor dramatico
por medio de sus actores, sus pintores escénicos, y otros profesionales” (Craig, 1905,
compilado por Sanchez, 1999, p.86), y el director creador, que s6lo merecera el titulo de
artista si ha “comprendido el uso correcto de actores, escenografia, vestuario, iluminacion y
danza y por medio de ellos... adquirird gradualmente el dominio de la accion, la linea, el
color, el ritmo y las palabras, desarrollando esta Ultima fuerza a partir de las otras...””
(Craig, 1905, compilado por Sanchez, 1999, p. 93). Treinta y tres afios antes de El teatro y
su doble, Craig anunciaba la idea, compartida por Artaud, de que el teatro requeria

independizarse de la literatura para “revivir, o simplemente para vivir”.

Georg Fuchs en 1909 escribi6 La revolucion del teatro, libro en que ademas de
negarle a la literatura su influencia sobre el teatro, pide para este la vuelta a sus origenes en
el teatro clasico y la recuperacion de su cardcter festivo, pues opina que el drama “no es
mas que lo que fue en sus origenes primitivos: movimiento ritmico del cuerpo humano en

el espacio, que surge organicamente del movimiento de la multitud festiva” (p.17

14



compilado por Sanchez 1999, pp. 214-213). En ese festin orgiastico para el encuentro de las
artes que Fuchs consideraba era el teatro, la danza juega un papel primordial (p.17
compilado por Sénchez 1999, pp. 212 -214). La bailarina Isadora Duncan, influenciada
también por el arte de la antigua Grecia, contribuy6 con estas ideas sumando las suyas
propias sobre el origen cultual de la danza y su vinculacion con la tragedia (Sanchez, 1999,

p.9).

Craig fue de los pocos que tomo para el teatro las reflexiones de Duncan sobre la
danza, arte al que llamaba “poesia en accion”, y afirmé (muy en la linea de Artaud y en
claro desdén por el valor de la palabra para el teatro) que los actores debian dejar de hablar
y aprender a moverse (Sanchez, 1999, p. 9). Hablaba de un teatro no dramético sino
cinético, y en ese sentido incluso llegd a proponer un mecanismo que “permitiria la
realizacion de espectaculos basados unicamente en el movimiento de los volumenes
escenograficos, la iluminacion y la musica” (Sanchez, 1999, p. 10) elementos que Artaud

hubiera calificado como “medios de expresion utilizables en escena” (Supra, p.7)

Sin embargo, explica Sdnchez (1999) la ruptura total entre dramaturgos y directores
no llegd a darse en las primeras déecadas del s. XX, pues los creadores escenicos hallaron
diversas maneras de reivindicar la autonomia de su arte sin prescindir del drama,
limitdndose a excluir al dramaturgo de la autoria de la obra escénica. Por esta razon
recurrieron muchas veces a textos clasicos que pudieran reinterpretar libremente, llegando

incluso a alterar su estructura e intencién (p. 10-11).

La decadencia del drama naturalista impulsé maultiples intentos por renovar la
dramaturgia y adecuarla a las necesidades de un teatro autonomo que se valiera de su
propio lenguaje expresivo. De la nostalgia de aquel siglo XVII tan glorioso para el teatro de
occidente, y tomando como inspiracion a Shakespeare y a Moliere, se retoma la idea del
actor/dramaturgo que daba vida a sus obras valiéndose de su propia carne y verbo (Sanchez,
1999, p.11). Entre los directores que toman esta iniciativa, Jacques Copeau intentd volcar
sobre los actores la autoria a través de un experimento en el cual se inventaban diez

personajes sintéticos que pretendian representar ideas abstractas relacionadas con su época
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y cuya combinacion, mediante la improvisacion, daria pie a multiples comedias (Borgal,
1960, citado por Sanchez, 1999, p.11).

Segun registra Sanchez (1999), la dramaturgia colectiva dio mejores resultados
cuando no se le encargaba a la creacion actoral en escena, sino como un trabajo previo a
ella. Los esfuerzos mas prominentes en funcion de la renovacion de la dramaturgia vinieron
de parte de aquellos directores que concebian su trabajo artistico como un compromiso
social, para lo cual veian necesario hallar un modelo dramatdrgico que mantuviera un
equilibrio entre la preservacion y comprension del sentido de la obra y la no subordinacién
del teatro a la literatura (p. 11).

En ese sentido, los directores rusos partidarios del régimen soviético, como
Meyerhold y su discipulo Ojlopkov llevaron a las tablas numerosos dramas no sin antes
reelaborarlos y adaptarlos a un lenguaje escénico. Lo mismo realizaron con obras narrativas
que no fueron concebidas para la escena, confirmando el cisma entre esta y el drama
(Sanchez, 1999, p.11). Trabajo similar realizo, en la misma linea ideoldgica pero en el
contexto aleman, Erwin Piscator, quién describié asi los resultados: “fue un solo montaje
gigantesco de discursos auténticos, escritos, recortes de periodicos, proclamas, prospectos,
fotografias y peliculas de guerra, de la revolucion, de personajes y escenas historicas...”

(Piscator, 1929, p. 79, citado por Sanchez, 1999, p.11-12)

El equilibrio buscado por tantos fue alcanzado por pocos con la calidad que logro
Brecht, quien supo armonizar con maestria su compromiso ideoldgico y social, su talento
dramaturgico, la influencia de los espectéaculos populares y su comprension de la necesidad
historica de que el teatro se centrara en la escena mas que en la palabra. Dio con un nuevo
modelo dramatlrgico, su teatro no aristotélico, y se destacO como productor de grandes

espectaculos para llevarlo a las salas (Sanchez, 1999, p.12).
Artaud, aunque compartia la blsqueda de un teatro que ejerciera efectos sobre la

sociedad, y sentia manifiesta aversion por el drama burgués, no buscaba la comprension de

un sentido claro en el teatro que perseguia, ni buscaba, como lo hacia Brecht el
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distanciamiento emocional del publico respecto a la obra. Sofiaba con “la resurreccion del
verbo magico y del espectaculo como manifestacion del Espiritu”, (Sanchez, 1999, p.12)
con el uso de la palabra como especie de encantamiento que formaba parte de un gran
espectaculo que habria de buscar la reflexion del espectador embistiendo su sensibilidad.

2.2. Reteatralizar el teatro. La superacion del naturalismo

Reteatralizacion fue el término escogido por el director Georg Fuchs y el periodista
Ramon Pérez de Avyala, entre otros personajes de la época, para referirse al proceso
necesario de cancelar el compromiso del teatro con la literatura y devolverle su
espectacularidad caracteristica, que le fue arrebatada en aras de asemejarlo a la realidad.
Esto pasaba por la renuncia a la verosimilitud y la apelacion a los elementos sensibles
(Sanchez, 1999, p.12-13).

Para lograr la reteatralizacion, los directores de las primeras décadas del siglo XX
experimentaron con varios modelos. Craig quiso distanciarse del naturalismo de su maestro
Irving mediante la puesta en escena de Operas barrocas, que destacaron por el uso
innovador de la luz eléctrica. Copeau, con marcada influencia de la commedia dell arte,
optd por la austeridad y varios otros, como Dullin, Baty y Jouvet le siguieron el paso
(Sanchez, 1999, p.13).

Los directores espafioles de los afios 20, como Adrid Gual, exploraron “la
simplicidad, la vaporosidad y el minimalismo” (Battlé I Jorda, Bravo y Coca, 1992, p.144,
citados por Sanchez, 1999, p.13) como pilares de una escena anti-realista. Rivas Cherif y
Ortega y Gasset concebian el teatro no como imitacion de la vida cotidiana, sino como una
ventana hacia una especie de mundo paralelo. Con esa perspectiva en mente fueron escritas
algunas de las obras de Valle-Inclan, con mucho de onirismo y dinamismo casi

cinematogréafico (Sanchez, 1999, p.13-14).
Los reformadores espafioles se inspiraron en dos grandes modelos de
reteatralizacion. EI modelo aleméan, de carécter expresionista, recurrié a la mascara, la

escenografia deformada, la iluminaciébn no ambiental y la gestualidad distorsionada,
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queriendo expresar, no la realidad psicolégica de los caracteres sino, segun palabras de
Emmel, “el ritmo del destino” (Emmel, 1924, citado por Sanchez, 1999, p.14). Por su parte
Ivan Goll, desde una perspectiva a medio camino entre expresionismo Yy surrealismo, pero
con objetivos similares, hizo uso de la mascara y una estética de lo grotesco que fue
compartida por muchos otros hombres de teatro en Europa, entre ellos Vajtangov, Brecht y
Valle-Inclan (Sanchez, 1999, p.14). Este esfuerzo por una construccion emocional de la
puesta en escena para expresar nociones amorfas e intangibles dejando de lado cualquier
planteamiento psicoldgico es un posible antecedente del teatro al que aspiraba Antonin
Artaud.

El modelo ruso fue un poco méas heterogéneo. Meyerhold se distancio del
naturalismo articulando su ‘“teatro de la convencion”, disefado para recordarle
constantemente al espectador que se encuentra ante una obra de ficcion (Sanchez, 1999,
p.14). Vajtangov apeld a la grandilocuente teatralidad de la commedia dell arte y el teatro
clasico. También tuvieron lugar multiples colaboraciones entre creadores de distintas artes,
como las de Meyerhold con el poeta Maiakovski o la de Ojlopkov con el musico
Shostakovich, dando pie a que Meyerhold escribiera en 1930 acerca de un “teatro sintético
que, junto con los medios escénicos, utilizara, ademas de la palabra, la mdsica y la luz, los
movimientos ritmicos y toda la magia de las artes plasticas.” (p.271, citado por Sanchez,

1999, p.15).

2.3.  La Obrade Arte Total. El crisol de las artes

Ese teatro en que convergen todas las artes se origina en el simbolismo, partidario
de que las ideas no debian expresarse de manera directa, sino mas bien tras una apariencia
ambigua que estimulara la sensibilidad. EI simbolismo toma como base dos ideas, el drama
wagneriano y la teoria de las correspondencias de Baudelaire, segun la cual los cinco

sentidos humanos poseen un origen comun (Sanchez, 1999, p.15).

Con mira en la creacién de obras de arte capaces de satisfacer a los sentidos
concebidos en esos términos, nacen en la Gltima década del s. XIX el Théatre d’Art,

fundado por Paul Fort, y el Théatre de ’Oeuvre fundado en por Lugné Poe. Ambas eran
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instituciones concebidas como punto de encuentro de artistas de diferentes ramas para la
creacion de obras de arte multidisciplinarias (Sanchez, 1999, p.15).

Wagner escribi6 una carta a Berlioz en la que explicaba la necesidad de las artes de
unificarse para que cada una complementara los vacios de la otra y lograr asi una expresion
mas clara y completa. Fue alrededor de esa idea que el compositor formul6 el concepto de
obra arte total, como fusion de las diferentes artes en una sola creacion a manos de un
“genio” artista (Sanchez, 1999, p.15). El suizo Adolphe Appia, quien disefid escenografia
para El Anillo del Nibelungo constituye, segiin Sanchez (1999), la conexién mas clara entre
la obra de Wagner y el teatro moderno. Alteré la denominacion obra total y dandole un
acento organicista la convirtido en “obra de arte viviente” por concebirla como un ser vivo

que integraba en si mismo mausica, palabra, cuerpo e imagen. (p. 16)

El enfoque organicista dio frutos en el teatro expresionista aleméan e influencio a
pintores como Schreyer, Moholy-Nagy y Kandinsky. Este Gltimo tuvo méas influencia de la
teoria de las correspondencias y llevdo a cabo varios experimentos sobre los efectos
sinestésicos en el arte hasta establecer una serie de equivalencias entre sonido, color y
movimiento. Moholy-Nagy, en su juicio de lo que era la obra total, daba al actor un valor
igual al de los demas elementos. Gropius la comparaba con la obra arquitectonica, en la que
cada elemento pierde su individualidad en funcion del resultado integrado de la suma de
cada uno (Sanchez, 1999, p. 16-17).

Mientras Wagner, en aplicacion de la idea shopenhaueriana del “genio”, concebia
la obra total como el producto de la mente de un Unico artista, los expresionistas y
constructivistas casi podria decirse que aplicaban la idea mcluhaniana de “el medio es el
mensaje”, pues proyectaron la obra total, de acuerdo al modelo de sociedad al que
aspiraban, como una colaboracion entre artistas de diversas disciplinas, procurando que el
resultado final gozara de unidad organica y no fuera sélo la suma de las partes. Pero
existieron quienes no veian problema en lograr una obra total fragmentaria en lugar de
organicista. Tal fue el caso de Hugo Ball entre otros dadaistas, de los vanguardistas

parisinos y los futuristas italianos, quienes optaron por una yuxtaposicion de discursos
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artisticos de distinta indole mediante una colaboracion independiente. (Sanchez, 1999, p.
17)

Brecht, refiere Sanchez (1999), desarrollé su propia formula con un enfoque
materialista, y abordando la obra artistica como una produccién propuso la integracion de
artistas de diversas disciplinas en el proceso de produccion de la obra escénica tomando
como modelo la especializacion del trabajo. Asi llevd a las tablas sus obras operaticas y
didacticas sirviéndose de la cooperacion de artistas como los musicos Kurt Weill, Paul
Hindemith y Hanns Eisler y el escendgrafo Caspar Neher (p.18).

El teatro de la crueldad, tal como lo describia Artaud en varias partes de su
manifiesto, debia ser un espectaculo total, integral, que atacara a todos los sentidos, para lo
cual debia disponer de “gritos, quejas, apariciones, sorpresas, efectos teatrales de toda
especie” (Artaud, 1983, p.106) Yy de todos los recursos que estuvieran a la mano, como por
ejemplo, enumera el poeta, la “belleza magica de los ropajes tomados de ciertos modelos
rituales, esplendor de la luz” (Artaud, 1983, p.106) que podrian recordar los performances
de Loie Fuller; la “hermosura fascinante de las voces, encanto de la armonia, raras notas
musicales” (Artaud, 1983, p.106) pensando quiza en una especie de 6pera que haga uso de
la crueldad artaudiana en lugar del extrafiamiento brechtiano; los “colores de los objetos,
ritmo fisico de los movimientos cuyo crescendo o decrescendo armonizaran exactamente
con la pulsacion de movimientos a todos familiares” (Artaud, 1983, p.106) descripcion que
nos hace pensar en un posible despliegue sinestésico que contenga los tres elementos de la
composicion escénica segun Kandinsky, movimiento musical, movimiento pictorico y
danza (1972, pp.106-108, citado por Sanchez p.17); “apariciones concretas de objetos
nuevos y sorprendentes, mascaras, maniquies de varios metros de altura” (Artaud, 1983,
p.106) que estarian quizas a medio camino entre la estética grotesca expresionista y la
Supermarioneta de Gordon Craig; y repentinos cambios de luz, accion fisica de la luz que

despierta sensaciones de calor y frio... (Artaud, 1983, p.106)
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2.4. La Construccién de la Imagen. Teatro de luz, color y movimiento

La cooperacion entre diversas disciplinas artisticas dio pie a que los directores
escénicos recurrieran a pintores y masicos y que a su vez, estos se acercaran al teatro. De
alli surge un teatro de imagenes, como aquel sofiado en la ultima década del siglo XX por
Appia y Craig:

El teatro de imagenes en sentido estricto fue producido o al menos
proyectado por Kandinsky (La sonoridad amarilla) y Schonberg (La mano feliz),
Giaccomo Balla (con su ballet sin actores para Fuegos de artificio, de Stravinski),
Apollinaire, Cocteau, Léger y Picasso (en sus colaboracioes con los ballets rusos y
los ballets suecos), Schwitters (con su teatro collage Merz), Kiesler (con sus
escenografias articuladas y sus teatros utdpicos), Oskar Schlemmer (con su ballet
triadico) y Moholy-Nagy y otros miembros de la Bauhaus, que proyectaron

escenografias, fiestas e incluso nuevos espacios teatrales. (Sanchez, 1999, p.18)

En contraste con estas propuestas, el teatro de imagenes que Artaud tenia en mente
daba un rol protagonico al actor, cuyo cuerpo es el principal instrumento de escritura de esa
especie de lenguaje ideografico gestual con que se suponia que debia componerse el teatro
de la crueldad. Ese codigo gestual que Artaud comparaba con “jeroglificos” habria de serle
atil al director para construir la obra teatral desde la imagen en el espacio, y ganarse asi el
lugar que le correspondia como creador y que el autor literario habia usurpado (Sanchez,
1999, p.19).

Directores como Baty, Dullin, Pitdeff, Jouvet, que fueron duramente criticados por
Artaud debido a su inclinacion por subordinar al texto la puesta en escena, comprendieron
que el trabajo del director no se limitaba a la direccidn actores e interpretacion del drama,
sino que incluia la construccion de la imagen de la escena. Baty, en una encuesta sobre el
teatro francés realizada por Teodor Shoimaru, lleg6 incluso a reconocer: “Yo creo que nos
encaminamos hacia un arte dramatico europeo menos estrictamente literario, que utilizara
mas completamente todos los recursos y todos los medios de expresion plasticos, coloristas,

musicales, mimicos, ritmicos, en vez de cefiirse casi exclusivamente al texto.” (sf. p.43, cp

Sanchez, 1999, p.19)
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En el ambito espafiol, Ortega y Gasset (1982) se referia al teatro como un lugar de
encuentro de pintura, musica y poesia, cuyo espectaculo esta compuesto no como guion, si
no como una especie de “programa de sucesos”, dejando claro que su naturaleza no es la de

una secuencia de dialogos sino de imagenes (p.76, cp. Sanchez, 1999, p.20).

Ante la ausencia de la natural estructura que le proporcionaba el drama narrativo, el
teatro se vio en la contingencia de disefiar nuevos métodos para darle forma a sus
espectaculos, similar a aquella vivida en la pintura cuando se asumi6 que su objetivo no era
la representacion y debia proyectarse otros fines. En ambos casos, la mdsica ofrece una
salida (Sanchez, 1999, p. 21). Artaud deseaba para el teatro un sistema de notacién
autonomo como aquel del cudl goza la musica, concebido especificamente para la

articulacion de obras en ese arte:

Aqui interviene (ademas del lenguaje auditivo de los sonidos) el lenguaje
visual de los objetos, los movimientos, los gestos, las actitudes, pero sélo si
prolongamos el sentido, las fisonomias, las combinaciones de palabras, hasta
transformarlas en signos y hacemos de esos signos una especie de alfabeto.
(Artaud, 1983, p.102)

Gordon Craig manifesto su intencionalidad de un teatro que funcionara de manera
similar a la muasica cuando Ilevo a las tablas sus tres Operas barrocas. Para ello se sirvio de
un uso ingenioso de la iluminacion. Appia y Fuchs en sus respectivos trabajos hicieron uso
del principio constructivo del ritmo. El teatro expresionista antepuso la resonancia al
sentido. Emmel, uno de sus exponentes, exigia una escena “dramatica-animada”, “espacial
y ritmica”. Para el pintor Schreyer, el ritmo fundamental de la obra total debia ser quien

determinara los demas elementos, tal como sucede en una composicion musical (Sanchez,
1999, p. 21).

No faltoé quien valorara la musica como herramienta de construccion de la escena en
el teatro ruso. Asi lo hicieron Meyerhold y Tairov, quienes estuvieron dispuestos a relegar
la comprensién del sentido a un segundo plano. EI primero, en sus primeros esbozos de

teatro de la convencion, le dio prioridad a los efectos ritmicos del espectaculo antes que a lo
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literario mientras el segundo lo subordind al movimiento y lo arquitecténico. Ojlopkov
usaba la musica en los ensayos y permitia que impusiera su cadencia sobre los demas
artistas. Vajtangov logré mediante el principio del ritmo espectaculos que gozaban de la
minuciosidad de los sonidos en una cancion, meticulosamente insertos en el tirdnico pulso

del tiempo musical (Sanchez, 1999, p. 21).

La precision matematica y la integracion ritmica de movimiento y palabra sobre las
tablas fueron objetivos primordiales para Garcia Lorca durante la puesta en escena de
Yerma y Bodas de Sangre durante los afios 30 (Sanchez, 1999, p. 21-22). Ese nivel de
exactitud de las obras de Lorca era quizas el que Artaud envidiaba de los espectéaculos de
teatro balinés, pues tenia la impresion de que en ellos todo era “regulado, impersonal; no
hay un movimiento de musculos ni de 0jo que no parezca corresponder a una especie de
matematica reflexiva, que todo lo sostiene, y por la que todo ocurre.” (Artaud, 1938, p.64-

65).

El uso del principio ritmico viene de la mano, en la mayoria de los casos con
excepcion del futurismo y constructivismo, con el propésito de establecer una
comunicacion que trascienda lo sensorial y exprese la esencia del mundo. Tales
aspiraciones se basan en reflexiones que Wagner heredd de Schopenhauer. Con una
perspectiva mas materialista, las vanguardias alemana y francesa tomaron de las artes
plasticas y las artes populares nuevos métodos para llenar en el teatro el vacio estructural
que habia dejado el exilio del naturalismo de las tablas. Dicha falta de estructura no fue un
problema para los dadaistas del Cabaret Voltaire y el Teatro Merz, tan amigos del azar y el
collage en la elaboracion de sus trabajos. El ballet Parade, que involucro trabajo de Cocteau,

Picasso, Satie y Massine fue también el resultado de un collage (Sanchez, 1999, p. 22).

Tanto las construcciones ritmicas como las azarosas parten de la sustitucion del
factor causal por el factor asociativo como motor de la accién en el espectaculo. El factor
asociativo permite una tercera formula, la del montaje que fue abrazada por los directores
para los cuales su arte tuvo un proposito social apegado a su momento histdrico. Directores

socialistas rusos y alemanes hicieron uso de esta técnica heredada del filme y la fotografia y
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que constituyé uno de los mayores aportes de Eisenstein a la historia del cine (Sanchez,
1999, p. 22-23). Baséndose en el principio de que dos imagenes sucesivas producian en la
mente del espectador una tercera imagen que no era la simple suma de las dos anteriores
sino cualitativamente distinta, Meyerhold y Piscator pusieron en escena ‘“‘elementos
plasticos, literarios, cinematograficos y gestuales junto a objetos y documentos reales
[aunque Piscator dio a los actores menor protagonismo que a las otras herramientas]”
(Sanchez, 1999, p.22-23), Brecht se propuso expresar la “conflictualidad y la anarquia”
mediante el contraste drastico de imagenes y Ojlopkov supo imprimirle a sus espectaculos
el dinamismo del cine (Sanchez, 1999, p. 23).

2.5. La deshumanizacion del teatro. Accion sin actores

La disciplina del conjunto y el protagonismo del director durante el auge del teatro
naturalista ya habian reducido la importancia de los actores en la escena de finales del siglo
XIX. Los afios siguientes trajeron consigo la radicalizacion de ese proceso hasta hacer

posible incluso la idea de suprimirlo de las tablas (Sanchez, 1999, p. 23).

Maeterlinck objetaba que la materialidad del actor estorbaba al teatro en la creacion
de las ilusiones y sugeria que se le sustituyese por una sombra o un objeto inanimado como
un mufieco o escultura. A Craig le incomodaba su incapacidad para apartarse de la

psicologia y su susceptibilidad a equivocarse (Sanchez, 1999, p. 23).

Valle-Inclan les critic6 su falta de técnica oratoria, cosa que llevo a Rivas Cheriff a
sugerir un teatro sin histriones humanos. La propuesta de Craig de la Supermarioneta se
aplico por aquellos afios de distintas maneras. Mientras otros directores la entendieron
como una propuesta de actuacion, Rivas pensd en un performance inspirado en el bululd,
donde un solo titiritero operaba varias marionetas o al estilo del Teatro dei Picoli de Italia,
dirigido por Vittorio Prodeca. La idea fue del gusto de Valle-Inclan, quien comenz6 a

escribir dramas para este tipo de escenificaciones (Sanchez, 1999, p. 24).

Las marionetas también fueron del gusto de los futuristas, por su facilidad para

adecuarse a la estética general de la obra y para separarse de la psicologia y la
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emocionalidad, siendo capaces de perder su aspecto humano. Estas posibilidades fueron
aprovechadas también por el teatro de marionetas de la Bauhaus (Sanchez, 1999, p. 24).

Existieron quienes pidieron para los actores la versatilidad del titere para
comportarse como una pieza mas en la totalidad del espectéculo sin absorber sobre si el
protagonismo. Por ejemplo, Fernand Léger deseaba que los bailarines se fusionaran con los
elementos plasticos de la puesta en escena y pintores como Picasso y Malévitsch disefiaron
escenografias para lograrlo (Sanchez, 1999, p. 25).

Hubo quien intentara imprimirle un caracter abstracto a la figura humana mediante
el uso de mascaras, como hicieron los dadaistas del Cabaret Voltaire, o el enmascaramiento
mediante el traje, al estilo de Schlemmer cuando quiso ocultar lo animico bajo la estructura

del artificio y mostrar la interioridad sin recurrir a la expresion (Sanchez, 1999, p.25).

Pero la teoria de la Supermarioneta de Craig podia ser entendida como una simple
critica a la reduccion del trabajo actoral a lo psicolégico en detrimento de lo fisico. Para la
solucion de este problema fue oportuna la contribucion de la danza que vino de la mano (y
de los pies) de las bailarinas Isadora Duncan y Loie Fuller, con sus espectaculos con base
en el movimiento. Tan provechoso aporte es reconocido por Jacques-Dalcroze, el musico
que desarrollé la euritmia, es decir el aprendizaje de la musica mediante el movimiento, y

la gimnasia como espectaculo teatral (Sanchez, 1999, p. 25).

Meyerhold acusaba a la técnica naturalista de Stanislavski de reducir la actuacion a
la pura expresion del rostro, desaprovechando el inmenso potencial del cuerpo. De sus
esfuerzos en esa direccion, en conjunto con disefiadores constructivistas, resultd su técnica
actoral conocida como biomecéanica, cuyo objetivo es el uso ritmico del espacio
tridimensional. EIl énfasis que el teatro soviético puso en lo fisico alcanzd su expresion
méaxima con los experimentos de Kozintsev en la Fabrica del Actor Excéntrico y con
Nikolai Foregger en el MastFor. En esta Gltima podia verse a los actores comportarse como

piezas de una sola gran maquina (Sanchez, 1999, p. 25-26).
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Acentuando también lo fisico, pero sin deshumanizar al actor, los expresionistas
pretendian llevar “la espiritualidad esencial” a las tablas, prescindiendo de la psicologia y
con la conviccion de que en esta empresa, el cuerpo seria mas util que las palabras
(Sanchez, 1999, p. 26). Eso era tal vez se asemejaba a la manera en que concibié Artaud el
trabajo del histrion: De naturaleza metafisica, pero sin abandonar la racionalidad a la
merced del éxtasis, sino haciendo uso de aquella especie de “alfabeto ideografico gestual”

(Supra. p.X) que sofiaba con articular.

Pero méas alld de las diferencias en los enfoques, muchos de estos directores
tuvieron como punto en comun su admiracion por el actor oriental. La vision actoral de
Artaud se inspira en el actor de teatro balinés y rescata como principios la inexpresividad,
impersonalidad y meticulosidad en la interpretacion de un codigo gestual rigurosamente
compuesto. Tales caracteristicas constituirian una tercera interpretacion de la teoria de la
Supermarioneta de Craig. Directores como Dullin en Francia, Meyerhold y Einsenstein en
Rusia y Brecht en Alemania profesaron confesa admiracion por el actor chino Mei Lan
Fang. Y la influencia del teatro oriental relucié en mas de uno de sus trabajos: al fusionarse
con commedia dell’arte en una nueva solucion al problema de la reteatralizacion acufiada
por Vajtangov; algunos de los montajes y textos elaborados por Brecht; la puesta en escena
de Amores de Don Perlimplin y Dofia Belisa en su jardin en manos de su autor Lorca...
Tairov (Sanchez, 1999, p. 26-27).

Si bien el actor no fue suprimido del escenario del siglo XX, se hizo tangible la
necesidad de llevar a cabo, paralelamente a la preparacion oral y emocional, una educacién
fisica. Al actor dedica Antonin Artaud el capitulo El Atletismo Afectivo de su libro El teatro

y su doble, y alli sefiala:

El actor es como el atleta fisico, pero con una sorprendente diferencia: su
organismo afectivo es analogo, paralelo al organismo del atleta, su doble en
verdad; aungue no actle en el mismo plano. El actor es un atleta del corazén.
(Artaud, 1983, p.147)
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Este ejercicio emocional que corresponde al actor no se halla exento de una
comunicacion con la sustancia fisica del organismo humano y cobrar conciencia de ese
hecho implica, para el autor, al aumento de la potencialidad del intérprete: “Saber que una
pasion es material, que estd sujeta a las fluctuaciones plasticas de la materia, otorga un
imperio sobre las pasiones que amplia nuestra soberania” (Artaud, 1983, p.149)

2.6. La Conquista del Publico. Masificando el teatro

El deseo de Aleksandr Tairov de que el actor contara con habilidades de bailarin,
clown, cantante, mimo... venia unido a la necesidad de que fuese capaz de adaptarse a los
formatos de espectaculo populares en los que el teatro del siglo XX se apoyd buscando
llenar sus salas. Se intentaba Ilamar a las mayorias a un arte que, con el naturalismo, se

habia transformado en entretenimiento para élites (Sanchez, 1999, p. 27).

Entre dichos formatos, Appia y Fuchs escogieron rescatar la tragedia clasica con
mira en devolverle al teatro su caracter de ritual colectivo. Reinhardt prueba con éxito el
modelo del misterio medieval, dirigido a estimular emocionalmente a la audiencia e

instandola a participar (Sanchez, 1999, p. 28).

Ademas del teatro medieval religioso, el medieval profano fue también puesto al
servicio de la revitalizacion del arte escénico del siglo pasado. Copeau hizo uso del tablado,
especie de espectaculo carnavalesco. El teatro de propaganda soviético y el aleman
recurrieron a la farsa. Meyerhold se sirvio en los teatros ambulantes. Brecht aplicd, no solo
para la construccion escénica, sino también la dramatica, la estructura de la balada, un
género de poesia medieval. Lorca convirtid en estructura dramatica el aleluya y tomo el
teatro del siglo de Oro espafiol como modelo para sus montajes universitarios de La
Barraca en su esfuerzo por recuperar los géneros populares, incluyendo el teatro de titeres y

la cancién popular (Sanchez, 1999, p. 28).

El cabaret, el music-hall y el circo, mas sensoriales que psicolégicos o metafisico,
ofrecieron soluciones para la formacion de un teatro masivo. Brecht se vio atraido por las

emociones exacerbadas que lograban con su estructura sencilla y superficial. Fue
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precisamente la naturaleza fragmentaria del cabaret lo que la hizo apropiada para futuristas
italianos y rusos, y los dadaistas de Cabaret Voltaire. Por su lado, el circo cont6 con el
favor de integrantes de la Bauhaus, como Moholy-Nagy y Schawinsky. Este ultimo
integraba en sus obras personajes cuyos nombres eran el domador, el payaso... y elementos
de cabaret, clown, jazz, danza, trabajo ritmico, mecanizacion y experimentos con el color y

el espacio (Sanchez, 1999, p. 29)

Eisenstein organizé la puesta de Diario de un canalla como un espectaculo de
atracciones como cine, payasos, secuencias comicas, escenas farsescas, canciones de
agitacion coral y actos de circo, sacando provecho de la influencia de Foregger, que
consideraba al circo hermano siamés del teatro y que éste tenia herramientas que aprender
del cine y el music-hall. Pero en general, los comunistas soviéticos prefirieron el circo al

cabaret por considerarlo un divertimento burgués (Sanchez, 1999, p. 29).

Para Foregger, relata Sanchez (1999), el espectaculo circense ayudo a comprender
la importancia del entrenamiento fisico del actor (p. 30). Leccidn similar quiso Léger que
aprendieran los arrogantes bailarines de ballet de los acrdébatas, humildes pero mucho mas
audaces. Maiakovski, inspirado en su trabajo con el payaso Lazarenko plante6 el
performance teatral como una sucesion de problemas fisicos. Entre otros directores que
incorporaron payasos en sus trabajos fueron Cocteau, Meyerhold y Eisenstein (Sanchez,
1999, p. 30).

Para lograr un efectivo distanciamiento, Brecht, quien era admirador de la estrella
de cine Charlie Chaplin, buscé en la comedia pantomimica la posibilidad de transformar un
hecho tragico en comico. Aungue el cine implicaba un sinnimero de posibilidades para el
teatro, hubo quienes vieran como problemas lo que en realidad serian oportunidades e
incluso algunos que lo desdefiaron, argumentando, como lo hizo Pirandello, que al
enfrentarse al reto del sonido, el cine se veria obligado a apoyarse en la experiencia
historica del teatro en la creacion de dramas. Sin embargo, muchos otros estuvieron
dispuestos a aprovechar sus posibilidades. El cine comico favorecid el extrafiamiento

brechtiano, Kiesler simul6 en su montaje de R.U.R. un circuito cerrado de television, y los
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surrealistas y dadaistas explotaron su facilidad para crear mundos reales, o imaginarios y
hasta oniricos (Sanchez, 1999, p. 30 - 31).

Piscator se valié del recurso cinematogréafico del montaje para mostrar en sus obras
un panorama social mas amplio de lo que podria representar entre las paredes de la sala.
Para él, el cine en sus escenificaciones tuvo tres funciones: didactica, dramatica y pelicula
comentario. Meyerhold le dio uso similar y Brecht, aunque no incluyé proyecciones de
peliculas como los otros dos, recurrié al principio del montaje para su trabajo dramaturgico
con fines de extrafiamiento. Las tragicomedias de Valle-Inclan también dan cuenta de la
influencia del cine, por el gran dinamismo y rapidez de movimiento de sus imagenes. Sin
esta agilidad visual, la obra Valle-Inclan se encontrd repetidas veces con el fracaso
(Sanchez, 1999, p. 31 - 32).

Fuera de las participaciones de Artaud en el cine como actor, mas pertinente resulta
comentar en este caso su participacion en el séptimo arte como autor de guiones, de los
cuales solo fue llevada al cine La concha de mar y el clérigo bajo la direccion de Germaine
Dulac. El filme, de caracter surrealista, fue muestra imagenes oniricas y fantasticas

mediante el uso de efectos especiales innovadores para la época.

2.7. La transformacion del espacio. La vida propia de la escena.

El primer paso lo dieron Appia y Fuchs al sefialar que las escenografias pintadas en
perspectiva hacian ver desproporcionado al actor. A este primer problema las dos
soluciones basicas fueron “la sustitucion del pigmento pictdrico por la luz eléctrica para
conseguir la creacion de las atmdsferas y la de los motivos reales pintados por objetos

tridimensionales o espacios articulados” (Sanchez, 1999, p.33).

En el caso de la luz eléctrica, Loie Fuller y Adolphe Appia respondieron con sus
respectivos aportes. Appia desde la investigacion y Fuller desde la praxis con sus
espectaculos basados en el juego de las luces y sus vestidos translicidos. Appia concebia la

luz como vehiculo de la continuidad e integradora del actor con el espacio. Idea similar
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manejaba Craig, para quien la luz era una herramienta vital para un director creador
(Sénchez, 1999, p.33).

Tanto protagonismo llegé a déarsele a la luz que en algunas ocasiones fue utilizada
como Unico elemento escenografico. Tal fue el caso de Reinhardt, quien proyectaba
imagenes en un fondo neutro para sus montajes de textos de Strindberg y obras
expresionistas. Futuristas y constructivistas se mostraron dispuestos a confiar en la
capacidad de crear atmosferas de la luz mediante el uso puro de sus intensidades y colores.
Moholy-Nagy propuso aprovechar la tecnologia de la iluminacion “proyectando juegos de
luces espaciales, provocando deslumbramientos, centelleos, fosforescencias, iluminaciones

intensas y oscuros inesperados” (Sanchez, 1999, p.33)

El problema de la pintura no era solo un asunto visual, puesto que el actor
encontraba problemas para explotar su potencial expresivo en un espacio bidimensional. Un
espacio articulado, con escaleras, plataformas de diversa altura..., ofrecia nuevas
posibilidades en este sentido, sobre todo cuando se le usaba en combinacion con la luz
eléctrica (Sanchez, 1999, p.33).

Los mddulos geométricos utilizados por Appia y Craig y que admitian distintas
combinaciones y el modelo escenografico de la escalera ideado por Jessner son dos
variables de espacio articulado. El espacio articulado llevado a los extremos de sus
capacidades se transformo en espacio mecanico. Entre los notables ejemplos de ingenio en
la implementacién de estas soluciones, podrian mencionarse un decorado en movimiento
usado por Kiesler para imitar una cadena de montaje de una fabrica similar a uno usado por
Meyerhold en El cornudo magnifico; los andamiajes y maquinas en las obras de Piscator
(Sanchez, 1999, p.33); la concepcién de Prampolini de una “arquitectura electromecanica
incolora, vivificada potentemente por las emanaciones cromaticas de fuentes luminosas
generadas por reflectores eléctricos de vidrios multicolores...” (Sf, Citado por Sanchez,
1999, p. 34); y la idea de Moholy-Nagy de “una estructura compuesta por planos moviles a
diversos niveles, completada por arriesgados juegos de luces y proyecciones” (Sanchez,

1999, p.34).
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La renovacion del espacio escénico incluyd de igual manera el rompimiento de la
Ilamada cuarta pared. Fuchs pedia un mayor uso del proscenio; Appia busco volver a la
tradicion clasica griega; Reinhardt construyd un teatro especialmente para ello, dispuesto de
manera que permitiera una continuidad entre espectador y sala. Pero antes de la existencia
de ese teatro, Reinhardt llevo el teatro hasta contextos tan poco convencionales como el
circo Schuman donde presentd Edipo Rey -como lo haria Emile Bertin en el Circo de
Invierno de Paris nueve afios después- y las plazas, llegando a utilizar la ciudad entera de
Salzburgo como escenario. Opinaba que el escenario circular facilitaba la intervencion del

publico en un evento que tenia mucho de “celebracion ritual” (Sanchez, 1999, p.34).

Los espacios no convencionales fueron aprovechados en Espafia principalmente por
Rivas Cherif quien realizd funciones en el teatro romano de Mérida —acompafado por
Margarita Xirgu-, en plazas de toros, y, tras los pasos de Reinhardt, en el pueblo
Fuenteovejuna, utilizando el pueblo entero para representar sobre sus calles la obra que

lleva su nombre (Sanchez, 1999, p. 35).

En la Rusia soviética tuvieron un gran éxito los espectaculos masivos de esta indole.
El ejemplo mas exuberante fue la presentacion de El asalto al Palacio de Invierno el 7 de
noviembre de 1920 ante 100.000 espectadores con 8.000 intérpretes, 500 musicos bajo la
direccion de Yuri Annenkov, Alexander Kugel y Nikolai Petrov, coordinados por Nikolai
Evreinov (quizas al estilo del Brecht productor de una obra total) y con la participacion de
Nathan Altman en el disefio de decorados y construcciones moviles. (Sanchez, 1999, p.35 -
36)

Cambiar las tablas por el asfalto de la ciudad fue una opcion atil para la agitacion de
las masas, pero no la Unica. El espacio de las salas ofrecia nuevas oportunidades cuando se
le daba un uso no convencional. Entre los que se decantaron por esta opcion, encontramos
al aleméan Piscator y el ruso Meyerhold, quien emprendié mualtiples esfuerzos por convertir
los teatros en lugares de encuentro. Para lograrlo prob6 montar exposiciones en los

vestibulos, repartir entradas gratuitas, organizar debates tras las funciones... Agitar a las
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masas dentro de la sala requirid por parte de ambos el uso de la tecnologia: “escenario

2

giratorios, estructuras con ascensores cintas transportadoras, proyecciones...” (Sanchez,
1999, p.36). Los dos directores socialistas coincidieron en que su objetivo no era construir
un mundo auténomo sobre el escenario, sino por el contrario dejarle claro al espectador el

caracter artificial de todo cuanto interviene en la representacion (Sanchez, 1999, p.37).

Mas aun se aleja Brecht de aquellas intenciones, pues no pretende ni siquiera
emocionar al pablico. Sin embarg6 se vali6 de medios similares. Letreros pintados o
proyectados, enunciacién de accesorios en lugar de su representacion, estructuras en dos
niveles... La influencia del teatro oriental favoreci® estas intenciones. Meyerhold y
Vajtangov emplearon ayudantes de escena y Brecht, “austeridad en escena, iluminacion

blanca, insinuacion de los accesorios...” (Sanchez, 1999, p.37).

2.8. La dimensidn extra-estética. Las ideas sobre las tablas.

El teatro de vanguardia, ademas de las reformas estructurales y las exploraciones en
la expresividad, persiguio transformaciones sociales. Por ejemplo Reinhardt, tan proclive a
valorar el teatro como la entrada a un mundo paralelo autonomo de la realidad, busco darle

profundidad espiritual mediante la religiosidad (Sanchez, 1999, p.38).

Appia y Dalcroze creyeron posible un aporte educativo por parte del teatro: que a
través de una educacion fisica se lograra, quizd por una conexidn mente-cuerpo, un
beneficio moral y mental. Una idea similar, sumada a una concepcién comunal y con
matices ecologistas, impulsaba a la compafiia de teatro de Copeau y Dullin (Sanchez, 1999,
p. 38).

Los dramaturgos expresionistas buscaban dibujar en sus obras una “vision” de los
vicios de la sociedad de su tiempo, y los directores expresionistas, procurando mantenerse
fieles a tales intenciones, arrojaron como resultado un teatro de alta emocionalidad en un
intento de sacudir la conciencia del espectador (Sanchez, 1999, p. 38). Desde una
perspectiva mas radical, los expresionistas abstractos como Wladen, Stramm o Schreyer

argumentaban que el propdsito del teatro era la union de actores y pablico como unidad

32



orgénica. Por ello consideraban al teatro profesional, basado en relaciones mercantilistas
que entorpecian dicho proposito, como una farsa. Abogaron entonces por espectaculos muy
intimos que involucraban a todos los presentes (Sanchez, 1999, p. 39).

Es dificil no identificar en este punto una semejanza entre los objetivos
expresionistas, radicales o no, y los planteamientos artaudianos. En primer lugar, comparte
el patetismo con ambiciones de transformacion social, lo que el llamaba “hechizamiento
colectivo” refiriéndose a ese exorcismo que hace del teatro un ritual purgatorio de males
sociales. Esta concepcién ritualista de la escena es su punto de encuentro con los
expresionistas abstractos, ademas de su rechazo por las formas del arte teatral de su tiempo.
Artaud redefine el concepto de catarsis: la transformacion del publico viene dada no por el
efecto psiquico sino por el efecto fisico del espectaculo escénico, el exorcismo se produce

no por una liberacion interior, sino por una liberacion colectiva (Sanchez, 1999, p. 39).

En El publico de Federico Garcia Lorca, se manifiesta similar aversion por los
parametros aceptados en lo referido no solo al arte teatral y dramatico, sino a la sociedad en
general. Con dicha obra, se plantea la necesidad de destruir el teatro, y con él, a la norma
social (de la cual podria, quizas, decirse que es su doble, estableciendo un paralelismo con
las ideas de Artaud) para poder expresar lo que debe ser expresado. EIl objetivo del teatro
imposible lorquiano era, segun Sanchez (1999): “Despertar al publico de la comoda mentira
de la palabra y enfrentarlo al verdadero problema, al problema de la propia interioridad
mediante la representacion de la interioridad del poeta en un ‘circo de arcos’ (p. 40). Y

para su alcance Lorca confiaba, como Artaud, en el efecto fisico del espectaculo escénico.

Tan admirables proyectos resultaban muchas veces tan complejos que rayaban en lo
utopico. Pero en algunos casos, los artistas se sirvieron de las tablas para representar sobre
ellas el modelo utdpico de sociedad con que sofiaban. Asi, el taller de teatro de la Bauhaus,
bajo influencia de Gropius, quiso expresar lo que para ellos debia ser el papel social de la
arquitectura, que en resumen era educar al individuo en una sensibilidad que sacrificara la
singularidad a favor de la repeticion en aras de una sociedad mas democratica (Sanchez,
1999, p. 40).
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Menos optimistas, los futuristas evadieron la utopia y se decantaron por impulsar
mediante el arte la destruccién del orden establecido con la conviccion de que esta seria
sucedida de manera natural por el nacimiento de un nuevo orden. Sus manifestaciones
artisticas, de tinte explicitamente politico, perseguian concienzudamente la accién violenta
(Sénchez, 1999, p. 40).

En Alemania, los dadaistas profesaron cierto anarquismo al que se inclinaron, por
un tiempo Piscator y Brecht. Antes que Brecht, Piscator se distancié de dicha postura al
unirse al pensamiento comunista. En aquella etapa temprana, la obra apolitica de Brecht no
dejaba de lado su interés por la diversion, pero muchas veces la obtuvo a partir de la critica
caustica contra el misticismo expresionista y la mediocridad burguesa (Sanchez, 1999, p.
40).

En contraste con esta postura, el teatro politico expresionista de directores como
Leopold Jessner se enfrentd, en defensa del régimen democratico de la Republica de
Weimar, contra los ataques, tanto de nazis, como de comunistas. Politicos, pero con tintes
de izquierda, fueron tambien los trabajos de Rivas Cherif y Garcia Lorca, adheridos a la

causa republicana (Sanchez, 1999, p. 41).

En Rusia soviética, se presentaron numerosos ejemplos de teatro politico en pro del
régimen establecido. Algunas ocasiones, el trabajo artistico enunciaba consignas
revolucionarias o actuaba como vehiculo de propaganda, como en el caso de Maiakovski, y
en otras, no necesariamente, por ejemplo, la labor de directores comprometidos con la

causa como Meyerhold, Vajtangov y Ojlopkov (Sanchez, 1999, p. 41).

Situacion similar se dio en Alemania, bajo una importante influencia expresionista y
casi siempre ajustandose a los modelos desarrollados por las descollantes figuras de Bertolt
Brecht, Erich Engel y Erwin Piscator. Este ltimo aseguraba que el trato utilitario dado al
arte en funcion de propositos politicos, lejos de deteriorarlo lo enaltecia. Para llevar la

historia y los dilemas sociales de su contexto a la escena, se vali6 de medios, (tales como
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tecnologias avanzadas, shows populares como la revista y el trato grotesco de personajes)
que no fueron aprobados por sus camaradas ideoldgicos. Parad6jicamente, el pensamiento
marxista favorecia un arte apegado a un modelo psicolégico que, mediante un drama,
evidenciara las problematicas sociales que impulsaban dicha ideologia. Algo muy cercano
al burgués y tan criticado teatro naturalista (Sanchez, 1999, p. 41- 42).

Cuando Brecht finalmente se convirtié al marxismo, coincidié con Piscator en su
postura de que el teatro debia transformar sus valores. En una carta abierta a un sociélogo
en 1927, Brecht reconocid la crisis del concepto burgués de “individuo”, la conveniencia de
que un criterio socioldgico sustituyera al estético y que los juicios de bueno y malo fueran
suplantados por los de verdadero y falso (p.126-129 cp. Sanchez, 1999, p.42).

Muchos de los proyectos articulados por los mas grandes artistas con los que conto
el teatro durante el siglo XX tuvieron que esperar hasta veinte o treinta afios para ver la luz,
e incluso algunos jamas han sido y quizds no sean realizados. No por ello dejara de
considerarse una época de importantes avances para las artes escénicas (Sanchez, 1999, p.
42).

Los hombres de la vanguardia del teatro reivindicaron a la escena frente al drama y
se valieron de ella para actuar sobre las diferentes realidades en las que estuvieron insertos.
Tal empresa requirié un trabajo mancomunado de creadores de disciplinas tan diversas
como los entornos de los que provenian, hecho que contribuyd con el enriquecimiento de

las posibilidades expresivas de la escena (Sanchez, 1999, p. 42).

Habiendo visto las circunstancias historicas dentro de las que surge el proyecto
artaudiano y los planteamientos similares que gestaron otras mentes de su tiempo, al igual
que las formas concretas que tomaron sus inquietudes y las renovaciones que persiguieron,
conviene preguntarse cuanto de la vasta experiencia vivida por el teatro durante el siglo
pasado puede considerarse en provecho del objetivo que ahora nos ocupa. Conscientes de
las multiples herramientas que pusieron en practica tantos creadores, y de como fueron

puestas al servicio de intereses que trascendian las paredes de las salas, ¢Cuales de dichas
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herramientas podrian orientarse hacia la consolidacion de un teatro de la crueldad que actue

sobre un aqui y un ahora?
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Capitulo I1. La Herencia de la Tribu

1. Mitosy Ethos. La propia cultura.... ;prision o cauce?

No somos libres. No del todo. La vida de todo ser humano discurre a traves de
cauces que fueron cavados para nosotros mucho antes de que viéramos la luz de este
mundo. “A esos cauces se les llamara ethos, o sea, el resultado de obras sancionadas por un
cierto calor, una cierta utilidad para facilitar la convivencia: ‘armonia de tensiones
opuestas’, buscando, conjuntamente, destensar su oposicion” explica Emilio Lled6 (1987,
p.18) en su ensayo EI Mundo Homérico que constituye el primer capitulo de la recopilacion
Historia de la Etica coordinada por Victoria Camps (1987). El origen del ethos, como
indica el autor, reside en el obrar de los individuos pertenecientes a un determinado grupo,
que al entrar en contradiccion unos con los otros producen la necesidad de ser “encauzados”

para garantizar la supervivencia de todos:

Marcado por la urgente e inevitable condicion de pervivir, cada individuo
tiene que acabar aceptando el juego que le sefiala la pervivencia de los otros. Esta
pervivencia, superado ya el nivel de la naturaleza pura y convertido en naturaleza
humana, va enhebrando, en su dinamismo, en su ‘energia’, la consistencia del
ethos (Lledd, 1987, p.18)

Pero, si bien el ethos se origina en ¢l “hacer”, es gracias a la palabra que obtiene
duracion y trascendencia. “El lenguaje, ademas de las ‘obras’ servira para modificar la
conducta de los hombres y para constituir, sobre ella, las nuevas formulas de sociabilidad”
(Lledo, 1987, p. 20), no solo el volatil y efimero lenguaje oral -que en boca de los héroes de
la Guerra de Troya ensalza y embalsama las valiosas hazafias de compafieros y adversarios-
sino también el vehiculo de la memoria que constituye el lenguaje escrito. Del mismo modo
que los fosiles, los poemas homeéricos permiten la reconstruccién de formas de vida extintas,
antiguos ethos (Lled6, 1987, p.18), pero a diferencia de aquellos, su funcion potencial no se
limita al deleite del conocimiento arqueoldgico o al estudio post-moértem de los tiempos
perdidos, ni a la comprension del origen de la vida actual, sino que esgrime la pretension de

instituirlos como modelos en el presente.
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¢ Tienen los poemas homéricos el poder para prescribir la conducta de los individuos
y las sociedades? Afirmarlo puede sonar como una desmesura, sin embargo, pocos dudan
que estas magistrales piezas literarias hayan ejercido sobre la cultura de occidente una
poderosa influencia, de la cual, por cierto, da fe el autor de El Mundo Homérico:

El interés de este primer momento literario de nuestra cultura no consiste,
solamente, en su caracter ‘original’, en el descubrimiento de rasgos ‘primitivos’,
sino en el hecho de que aqui se hacen patentes las directrices de una buena parte
de la ética posterior (1987, p.23).

Acerca del poder que ejerce el mito sobre la cultura, nos habla también Joseph
Campbell, en un extenso y exhaustivo trabajo de mitologia comparada publicado por
primera vez en 1949 que lleva por titulo El Héroe de las Mil Caras:

No seria exagerado decir que el mito es la entrada secreta, por la cual las
inagotables energias del cosmos se vierten sobre las manifestaciones culturales
humanas. Las religiones, las filosofias, las artes, las formas sociales del hombre
primitivo e historico, los primeros descubrimientos, cientificos y tecnoldgicos, las
propias visiones que atormentan el suefio, emanan del fundamental anillo magico
del mito. (Campbell, 1972, p.11)

La cultura, segun el socidlogo Anthony Giddens (1982), ademas de englobar las
“religiones”, “filosofias”, “artes” y “formas sociales” que menciona Campbell “(...) tiene
que ver con las formas de vida de los miembros de una sociedad o de sus grupos. Incluye el
modo de vestir, las costumbres matrimoniales y la vida familiar, las pautas laborales, las
ceremonias religiosas y los pasatiempos” (p. 43). Segun la versién en linea de la 222
Edicion del Diccionario de la Real Academia Espafiola, (2001) la cultura es el “conjunto de
modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artistico, cientifico,
industrial, en una época, grupo social, etc.”. Si todos estos aspectos son susceptibles a la
influencia del mito, conviene reconocer su importancia en la construccion de los “cauces” a

través de los cuales fluye nuestra existencia.
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El ethos, como expusimos arriba, delimita la vida con el fin de preservarla. Sin
embargo, cabe cuestionarse ;Cuando dejan estos cauces de darle curso a nuestra libertad
para terminar confinandola al estancamiento? Aunque luego la desestima, Lledd (1987)

advierte en el poder del mito una amenaza:

Cabe una interpretacion, facil de justificar, sobre todo cuando esa
interpretacion encuentra ejemplos parecidos a lo largo de la historia, hasta
nuestros dias. EI modelo homérico puede servir para el adoctrinamiento
ideolégico. El pueblo, el demos, ve el poder en la espada de esos héroes que se

parecen a aquellos sefiores a los que tienen que obedecer. (p. 26)

Aun considerando al poema homérico demasiado inocente para atribuirle tal peligro,
el autor no deja de admitir que una vision parecida del mito ha encontrado algunos
ejemplos historicos. La nocion del ethos anclado en lo mitico —y su devenir épico- como un
tirano, sin embargo no es gratuita. También podemos encontrarla en el trabajo de Campbell
vinculada con el arquetipo del “Padre” que alli describe. Antes de exponer en qué consiste
tal vinculo, es necesario contextualizar nuestra definicion de la figura del “Padre” haciendo
mencion de la estructuracion general de las aventuras que los héroes mitologicos llevan a
cabo en los relatos épicos tradicionales de innumerables culturas y religiones, presentada
por Campbell (1959) en EI Héroe de las Mil Caras. Dicha estructura se resume, muy
someramente, en los ritos de iniciacion-separacion-iniciacion-retorno, y que es denominada
por él como monomito (p. 35). Ahondando un poco mas en el esquema, Campbell (1972)
enumera las distintas etapas que atraviesan estos héroes para lograr sus proezas, la primera
parte corresponde al comienzo de la aventura, cuando el héroe se desprende de su vida

cotidiana para lanzarse a lo desconocido:

1) ‘La llamada de la aventura’, o las sefiales de la vocacion del héroe; 2)
‘La negativa al llamado’, o la locura de la huida del dios; 3) ‘La ayuda
sobrenatural’, la inesperada asistencia que recibe quien ha emprendido la aventura
adecuada; 4) ‘El cruce del primer umbral’, y 5) ‘El vientre de la ballena’, o sea el

paso al reino de la noche (p .40)
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La segunda habla de los obstaculos que encuentra en su camino, de cémo los supera

y de la recompensa o castigo que obtiene:

1) ‘El camino de las pruebas’, o del aspecto peligroso de los dioses; 2) ‘El
encuentro con la diosa’ (Magna Mater), o la felicidad de la infancia recobrada; 3)
‘La mujer como tentacién’, (...) 4) ‘La reconciliacion con el padre’; 5) ‘Apoteosis’,

y 6) ‘La gracia tltima’. (Campbell, 1972, p.40-41)

Por ltimo, la tercera relata lo relacionado con el regreso del héroe a su entorno

original, tras haber enfrentado todos los peligros y adquirido todos los aprendizajes:

1) ‘La negativa al regreso’ o el mundo negado; 2) ‘La huida magica’, o la
fuga de Prometeo; 3) ‘El rescate del mundo exterior’; 4) ‘El cruce del umbral del
regreso’, o la vuelta al mundo normal; 5) ‘La posesion de los dos mundos’; y 6)

‘Libertad para vivir’. (Campbell, 1972, p.41)

Habiendo expuesto el esquema general del viaje del héroe establecido en EI Héroe
de Las Mil Caras, no nos extenderemos innecesariamente en reflexionar alrededor de cada
una de sus etapas, sino que ahondaremos en aquellas que guarden mayor pertinencia para el
esclarecimiento del vinculo entre un ethos tiranico, la figura del “Padre” y la mision del

héroe dentro del monomito.

Al principio, el héroe se encuentra siguiendo el curso cotidiano de su vida hasta el
momento en que recibe el llamado a la aventura, que usualmente es una representacion de
lo desconocido y lo prohibido: “La libido incestuosa y la destrudo parricida [elementos
fundamentales del complejo de Edipo], ...reflejadas en contra del individuo y de su
sociedad en forma que sugieren tratamientos de violencia y peligrosos y complicados
placeres” (Campbell, 1972, p.78). Para tener éxito en el enfrentamiento de estos impulsos
misteriosos de deseo y hostilidad, el héroe recibe la Ayuda Sobrenatural de un Mentor
quien lo prepara para sobrevivir la experiencia y lo lleva frente al Primer Umbral, que lo

separa de ella y esta usualmente obstaculizado por un primer enemigo: El Guardian.

40



Detrés de ellos [los guardianes] esta la oscuridad, lo desconocido y el
peligro; asi como detrés de la vigilancia paternal esta el peligro para el nifio, y
detras de la proteccion de su sociedad esté el peligro para el miembro de la tribu.
La persona comun esta no sélo contenta sino orgullosa de permanecer dentro de
los limites indicados y las creencias populares constituyen la razon de temer tanto

el primer paso dentro de lo inexplorado. (Campbell, 1972, p.77)

Destaquemos de esta definicion de Guardidn algunos aspectos relevantes. La
“vigilancia paternal”, el término “tribu” y los “limites indicados”. En primer lugar, la
“vigilancia paternal”, la misién socializadora del Padre, que aqui aparece sujeto al rol del
vigilante. La socializacion segin Anthony Giddens, (1982) “es el proceso por el cual la
criatura indefensa [el nifio] se va convirtiendo gradualmente en una persona consciente de
si misma, con conocimientos y diestra en las manifestaciones de la cultura en la que ha
nacido” (p.52). Como ya expusimos, la cultura arrastra una fuerte injerencia del ethos, por
lo que podria asumirse la socializacién como un proceso de encauzamiento del individuo.
La identificacion del mal con el Superyé implica asumir la socializacion como un
encarcelamiento y a su responsable, -el Padre, el Guardian- como un celador tirano.
“Encerrado en el fastidio, en el trabajo duro, o en la cultura, el individuo pierde el poder de
la significante accion afirmativa y se convierte en una victima que debe ser salvada.”
(Campbell, 1972, p. 61). Emprender el viaje del héroe comienza por escabullirse de este

encierro.

En el contexto del psicoanalisis freudiano, cuya influencia es mas que evidente en el
trabajo citado de Campbell, el Guardian se corresponde con el Superyd, uno de los tres
elementos del funcionamiento psiquico humano. El psicoanalista austriaco Wilhelm Stekel
(1935) da cuenta de esta relacion, pero prefiere calificarlo con el término “interego”. Segun

Stekel, el guardian simboliza:

(...) Conciencia, o si se prefiere, el agregado de toda la moralidad y
restricciones que se presentan en la conciencia. Freud describiria al guardian
como el ‘superego’. Pero en realidad es solo un ‘interego’. La conciencia previene

la intervencion de los deseos peligrosos y de las acciones inmorales. Este es el
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sentido con que deben interpretarse los guardianes, policias y oficiales en los
suefios en general (pp. 37-38 cp. Campbell, 1972, p.81).

El Superyo es la seccion de la psique humana encargada de la internalizacion de las
normas Yy valores de la sociedad en que el individuo hace vida, en contraste con el Ello,
origen de los impulsos irracionales, de deseo y violencia que emergen desde lo més
profundo del inconsciente y son filtrados por el Superyd. EI Yo armoniza los impulsos del
Ello con las normas del Supery6 buscando satisfacer la mayor cantidad de deseos, pero

dentro de los marcos establecidos por su entorno (Freud, 1992, p. 38).

El Superyé mantiene al individuo dentro de los “limites indicados” y ademas feliz
de estarlo en buena parte de los casos. Sin embargo, la tentacion del mundo desconocido

sigue apareciendo para prevenirnos del estancamiento.

Porque el héroe mitoldgico es el campedn no de las cosas hechas sino de
las cosas por hacer; el dragbn que debe ser muerto por él, es precisamente el
monstruo del status quo: Soporte, el guardian del pasado. (Campbell, 1972, p.
300)

Corresponde al héroe sacudir la rigidez sedimentaria del pasado, su accién es “un
continuo quebrar las cristalizaciones del momento.” (Campbell, 1972, p. 301). Habiendo
entendido al Padre (el ethos, superyod, el Guardian...) como omnipresencia opresora, se
dispara una alarma que nos impulsa a identificarlo en nuestro entorno particular. Habiendo
esclarecido la responsabilidad del mito en la estructuracion del ethos, y la relacion de este
con el arquetipo del Padre, sera en el imaginario mitico que opera en nuestro contexto
nacional el primer sitio en que buscaremos las pistas que nos lleven a la identificacion de

nuestro Padre.
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2. La Herencia de la Tribu. Mitologia Criolla
2.1. La Patria Mitica y el Mito de la Independencia

Si en Grecia o algun pais de ascendencia escandinava o celta, por nombrar ejemplos
populares, se preguntaran por los mitos que podrian haber dado forma a su cultura durante
siglos, se toparian con un amplio repertorio mitologico extensamente conocido incluso méas
alla de sus fronteras. Si bien los aborigenes venezolanos contaban con buen nimero de
relatos miticos, seria aventurado asumir que han tenido en nuestra cultura e imaginario
nacional una influencia de magnitud similar a las que los ejemplos citados han tenido sobre
los pueblos que las heredaron. Esto, considerando incluso el esfuerzo desmesurado de los
cultores populares, antropdlogos, sociologos, linglistas y gobiernos, de los cuales el
indigenismo en la urbanizacion de Caracas asociada en algin momento al Nuevo Ideal
Nacional de Pérez Jimeénez, es uno entre multiples ejemplos. Lo que salta siempre a la vista
es que el actual pueblo venezolano es resultado de varios siglos de extenso mestizaje y
sincretismo, por lo que resulta indolente pensar que el poblador venezolano de hoy observe
el acervo cultural meramente indigena como la referencia principal de su identidad, por
encima de la mitologia judeocristiana heredada de los espafioles y de las tradiciones

religiosas africanas que incluyen el culto yoruba y diversas manifestaciones de la santeria.

Para encontrar el mito unitario que da forma a su imaginario, a los venezolanos nos
corresponde, antes de volver la vista hacia relatos mitolégicos tradicionales, volcarla sobre
la historia nacional, que en nuestro caso puntual es percibida de una manera particular que
comparte con el mito buena parte de sus caracteristicas. Asi lo afirma Ana Teresa Torres
en La Herencia de la Tribu, el ensayo publicado por primera vez en 2009 que la psicéloga
dedica a dibujar la estructura de simbolos sobre la cual se han articulado los mas

importantes fendmenos politicos y sociales de la historia de Venezuela.

El caracter mitico que la autora le atribuye a la historia de Venezuela se apoya tanto
en la definicién de mito brindada por Raoul Girardet (1999) como en el proceso descrito
por George Steiner (2005) a través del cual las mitologias que constituyen una “antiteologia”

se transforman en una “metarreligion”.
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Segln Girardet:

e el mito cuenta el origen de una realidad,;

e esunrelato que altera los datos de la observacién experimental y
contradice el razonamiento 16gico;

e tiene una funcion de animacion creadora, es un llamado al
movimiento y a la accién, y un estimulador de energias
poderosas... (1999, p.14, cp. Torres, 2010, p. 92)

El origen es la Independencia. La imposibilidad de un mito preindependentista
viene del hecho ya arriba expuesto de que el origen remoto del pueblo venezolano reside en
tres culturas distintas y dificilmente compatibles. “Cada grupo étnico vivia dentro de su
propia mitologia, y los entrecruzamientos entre unos y otros no alcanzaban una
solidificacion unificadora... era imposible la construccion de un pasado comun, y menos
aun la de un futuro cohesionado” (Torres, 2010, p. 92). Las etnias base del gentilicio
venezolano, aborigenes, africanos y espafioles, no encuentran un sentimiento que los una al
mirar al pasado de la patria, ni tampoco un destino comin al mirar al futuro. Solo

comparten una memoria traumatica de relaciones conflictivas (Torres, 2010, p. 94).

Acaso de un modo similar a cuanto, segun Lledo y otros autores se vislumbro en el
mundo homeérico, la historia mitica venezolana comienza a contarse desde la obtencion de
la Independencia en adelante, como resultado de, entre varios factores, un proceso continuo
de negacion de aquel terrible pasado, proceso que inicia con el Decreto de Guerra a Muerte
enunciado por Simén Bolivar en 1814 y sigue hasta nuestros dias. Segun Torres, este

decreto:

Establecio la culpabilidad politica de los espafioles y la inocencia
espontanea de los criollos, y al mismo tiempo introdujo una lesion en la memoria
colectiva. El pasado que se dejaba atrés era una parte de la sociedad que ésta se

veia obligada a repudiar dentro de si. (Torres, 2010, p.29)
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Ademas, la Independencia venezolana, que fue resultado de un movimiento que dio
origen a cinco naciones latinoamericanas, adquiere en nuestro contexto nacional una

dimensién incomparable, para lo cual la autora arguye al menos cuatro razones:

El hecho de que el precursor del movimiento independentista fuese un
venezolano; que se iniciara el proceso con una rebelion de Caracas, que su
maximo conductor también era un venezolano y, por ultimo, que Venezuela pago

el precio més alto en las consecuencias de la contienda. (Torres, 2010, p.22)

A esta enumeracién se suma el hecho nada desdefiable de que con la victoria criolla
en la Guerra de Independencia se accedia a la gloria que serviria de consuelo ante la
inmensa devastacion material y humana en la que estuvo sumido el pais como resultado de
aquel conflicto bélico. “El consuelo de la gloria a cambio de la pérdida. He alli la génesis

de una ética y la piedra fundacional de un imaginario nacional” (Torres, 2010, p.15)

Sin embargo, en el momento historico correspondiente a la Guerra de
Independencia, el significado de esta palabra dificilmente podria ser el mismo para las

distintas etnias.

El mito de la Independencia adquiere asi un valor polisémico de alta
‘animacion creadora’... Cubrio el origen traumatico de la venezolanidad y
produjo otro. Al recolocar el origen, nada de lo anterior tenia valor de patria. La
patria fue creada en la Independencia por Simén Bolivar, su hijo mas amado,

quien ocupd de ese modo el lugar del padre (Torres, 2010, p. 96).

Se suma este aspecto a la consolidacion de la Independencia como origen del pueblo

venezolano en su diversidad.

Los venezolanos eran ahora una unidad constituida por los patriotas que
lucharon por la Independencia; los otros eran los enemigos, expulsados, muertos o
derrotados y por tanto, inexistentes. En este sentido, la Independencia cumple con
las condiciones enunciadas por Girardet: relata el origen, lo mistifica y le insufla

al destino la ‘animacion creadora’ (Torres, 2010, p. 96-97)
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Segln Torres, el mito de la Independencia, como ella lo llama, cumple también con

los pasos para transformarse en metarreligion indicados por George Steiner (2005, p. 16-24,
cp. Torres, 2010, p. 101).

1.

“El cuerpo del pensamiento debe tener una pretension de totalidad.” Es decir
“El analisis que presenta de la condicion humana —de nuestra historia, del
sentido de la vida de cada uno de nosotros, de nuestras esperanzas — es un
analisis total.” La independencia —explica Torres- otorga al venezolano
identidad como nacién. El mito de origen enlaza con el mito de destino. Bolivar
es el héroe que lleva a su pueblo a la redencion, “pero ademas, al hacerlo
construye su origen (es el hijo amado que salva a la nacion de su pasado) y su
destino (es el padre providente que conduce su futuro)” (Torres, 2010, p. 101).
Debe haber “un momento de revelacion crucial o diagnostico clarividente del
que surge todo el sistema. Ese momento y la vision profética fundadora se
conservara en una serie de textos canodnicos” (Steiner, 2005, p. 16-24, cp.
Torres, 2010, p. 101). Sobre el momento de la revelacién, Torres (2010) no
arroja hipdtesis, pero atribuye a la palabra de Bolivar el rol clarividente y
profético del texto canonico (p.102). EI historiador estadounidense John
Lombardi (2008) en un interesante analisis sobre la figura del Libertador afirma
que, en parte, esta ha obtenido su preponderancia debido a un amplio registro
escrito de su pensamiento, mayor al de otros personajes de similar importancia,
lo cual facilita la construccion del mito (cp. Torres, 2010 p. 86). Resulta
pertinente recordar en este punto lo comentado al principio de nuestra
exposicion respecto al lenguaje escrito como vehiculo del ethos construido
previamente con las acciones.

La mitologia “desarrolla un lenguaje propio, un idioma caracteristico, un
conjunto particular de imagenes emblematicas, banderas, metaforas y escenarios
dramaticos. Generara su propio cuerpo de mitos. Una mitologia describe en
términos de ciertos gestos, rituales y simbolos esenciales” (Steiner, 2005, p. 16-

24, cp. Torres, 2010, p. 102)
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Expuesta la historia de Venezuela en su naturaleza de mito, podemos volcar nuestra
atencion sobre el mito en si mismo, lo que Ana Teresa Torres llama “la patria mitica” y

resume del siguiente modo:

La patria mitica se sostiene sobre un tripode compuesto por tres
subsistemas: el mito fundacional bolivariano, con Simén Bolivar como padre
semidivino, infalible e incomparable de la patria, cuya obra de liberacion y
justicia quedd inconclusa por la traicion de sus enemigos, pero que continta
guardando el destino de su pueblo y esperando que su ideario vuelva a encarnarse;
la Republica heroica, como orden patriota y guerrero, que reivindica a la patria
humillada; y la libertad como destino supremo de la venezolanidad, en tanto la

nacion surgié de un proceso emancipatorio. (Torres, 2010, p. 108)

Torres contradice la version apostillada por German Carrera Damas (1988) segun la
cual, el mito de la patria fue articulado por una clase politica en aras de dominar a otra,
transformando un culto del pueblo en un culto para el pueblo (p.56 — 58, cp Torres, 2010, p.
56).

El mito surge de la memoria colectiva y de la necesidad de los pueblos, no

es una argucia ideada por algunas mentes clarividentes sino la respuesta de una

sociedad a varias circunstancias, y dentro de un conjunto de referentes culturales.

En la historia venezolana predominaron las siguientes:

a) La coexistencia de tres culturas completamente diferentes entre
si, con claro predominio de la espafiola sobre las otras dos.

b) La fuerza de la destruccion humana y material de la guerra.

c) Ladecepciény la pérdida que siguieron a la destruccion.

d) La dislocacion ideoldgica que supuso el derrumbe del orden
monarguico, y por consecuencia, el orden teolégico cristiano.

e) La ausencia de un imaginario comun, a partir del derrumbe del
orden teoldgico cristiano, y al mismo tiempo, la historia

sagrada como referente para la explicacion del mundo.
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f) El estado de orfandad simbolica y real en que se vio sumida la
sociedad, y la necesidad de un padre providencial. (Torres,
2010, p. 108-109)

Con todos estos elementos en juego, estaban dadas las condiciones para que surgiera

un mito que tuviera las siguientes facultades:

a)
b)

c)

d)

Reunir a los sobrevivientes en la misma gesta

Identificar a la patria con los vencedores.

Producir el consuelo de que la gloria era todo y, en comparacion con
ella, la pérdida nada

Elevar una figura [evidentemente el Libertador] que asumiera el papel
del Dios-Rey derrocado, con las cualidades de ser el padre protector,
conductor y en permanente vela por el destino de sus hijos.

Hacer de la independencia de Espafia un significante intercambiable
que incluyera la libertad y la igualdad para todos

Ocultar que la Independencia generd la autonomia politica, pero no
asi la legitima aspiracion de libertad e igualdad para todos. (Torres,
2010, p. 109)

Sin embargo, este mito no siempre tuvo la misma apariencia ni el mismo uso. La

mitologia de Bolivar es tan diversa y multifacética como lo es la sociedad que de él intenta

servirse, por tanto conviene revisar brevemente sus distintas transfiguraciones.

2.2. El Mito Bolivariano en sus diferentes presentaciones. Nuestro Padre vy la
recurrente violencia doméstica.

Destaca el titulo de “padre” dado a Bolivar, tomando en cuenta la connotacion que

dicho arquetipo ha tomado a lo largo de nuestro planteamiento. Efectivamente, el

Libertador, concebido como Dios-Rey, constituye esa figura tiranica que determina el ethos

nacional y “encauza” nuestros destinos. No pasa desapercibida la paradoja que identifica a

la mas importante figura historica de la patria mitica tanto con el arquetipo del héroe como

con el del guardian, el primer enemigo en su camino. Sin embargo la fusion del héroe y el
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tirano estd considerada ya en el esquema trabajado por Campbell. EI triunfo del héroe
deviene en la constitucion de si mismo como modelo a seguir, en su propia cristalizacion.
Su obrar, como expusimos desde el principio, teje un nuevo ethos, es decir, indica nuevos

limites, los dibuja paso a paso, cada uno de los cuéles espera la emulacién de terceros.

El asesinato del Padre tiene como resultado la transformacion del héroe en padre.
Desafiar el superyo, la lucha contra el Padre tirano, termina sin ser mas que un rito de
iniciacion mediante el cual el héroe extirpa y cauteriza su ego, por lo que es socializado

para ocupar el rol de aquel.

Idealmente, el investido ha sido despojado de su humanidad y representa
una fuerza cosmica impersonal. Es que ha nacido dos veces: ahora se ha
convertido en el padre [cursiva nuestra]. Y ahora tiene el poder, en consecuencia,
de jugar él mismo el papel del iniciador, el guia, la puerta del sol, al través de la
cual se puede pasar de las iluminaciones infantiles del “bien” y del “mal”, a una
experiencia de la majestuosa fuerza césmica, purgada de la esperanza y del temor,

y en paz con el entendimiento de la revelacion del ser. (Campbell, 1972, p.128)

El derrumbamiento del totem al cual estaba sometido el destino de la comunidad
solo consiguid erigir uno nuevo, con funciones parecidas y también destino similar: Un
nuevo héroe habrd de dinamitar el nuevo tétem y levantar el propio sobre las ruinas del

anterior.
El actual tétem alrededor del cual se ha erigido un nuevo culto y un nuevo ethos lo
integra la figura del Libertador Simon Bolivar como lider descollante del proceso

emancipatorio venezolano.

Sobre las caracteristicas del culto, existen amplias reflexiones en La Herencia de la

Tribu (Torres, 2010, p. 53-88), divididas en varias categorias:

2.2.1.  El mito ilustrado: Es la idealizacion del pensamiento de Bolivar por parte de la

intelectualidad, que insiste en atribuirle vigencia imperecedera, propiciando el uso
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2.2.2.

2.2.3.

2.2.4.

utilitario de su ideario para legitimar empresas politicas en cualquier tiempo y lugar.
Torres cita tres poemas, EI Canto trunco de Rubén Dario, Tres héroes de José Marti y
por ultimo el Canto a Bolivar de Pablo Neruda, que seguin ella sintetizan las tres
caracteristicas del culto: La condicion divina, la paterna y la mesianica respectivamente.
También trae al ruedo un texto de Arturo Uslar Pietri donde se ensalza, en un tono mas
moderado, la figura del Libertador. Luis Ricardo Davila (2005) expone las

consecuencias negativas de tal dislocacion:

Bolivar —parafrasea Torres — se transforma en un ideal que no s6lo debe
moldear la vida de la nacién, sino de cada venezolano. En segundo lugar, se
acentlla una ética voluntarista, con los consiguientes elementos totalitarios, que
tiene la utopia como proyecto, y el fracaso como resultado (15-16, cp. Torres,
2010, p.55-56)

Se manifiesta, asi, claramente un ethos particular impuesto por la figura bolivariana, el
cual acaso precede y prefigura su empleo por parte de la intelectualidad venezolana y

latinoamericana.

El mito histérico marxista: Segun esta version del mito, el culto a Bolivar se comporta
como una especie de opio para las masas, utilizado por las clases dominantes para
inculcarles a aquellas una serie de valores que faciliten su dominacion. Sale a colacion

la tesis de Carrera Damas sobre un culto para el pueblo.

El mito cristiano: Se trata de la asimilacion del personaje de Simén Bolivar con el de
Jesucristo. Luis Castro Leiva (2005) introduce la idea de que la sociedad venezolana
haya trasvasado sus creencias de lo politico a lo religioso. La nocién de “padre
infalible” que Castro Leiva asoma resume dos caracteristicas base del mito bolivariano:

la condicién paterna y la semidivina o divina (pp. 243-244, cp. Torres, 2010, p.62).

El mito pagano: “La religiosidad venezolana —afirma Torres- no se ajusta a ninguna
creencia. Es, como piensa la antrop6loga Michaelle Ascencio, una religiosidad

heterodoxa, personal, asimiladora y cambiante, que puede anexar y eliminar creencias y
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2.2.5.

2.2.6.

ritos de acuerdo con distintas circunstancias sociales ¢ individuales” (Torres, 2009, p.
64) Tal parece que la historiografia venezolana se comporta de manera similar. El culto
a Bolivar puede ajustarse de manera acomodaticia a cualquier perspectiva u objetivo o
clase social. “El Bolivar unificador que resultaba Gtil a los fines de la clase dominante,
seria la contrapartida del Bolivar redentor, que vendria a poner fin a las injusticias a
favor de las clases dominadas.” (Torres, 2010, p. 70).

El mito filoséfico: Expuesto por la tesis de Luis Castro Leiva (2005) segun la cual el
ideario bolivariano y la historia de la gesta de Bolivar componen la filosofia de la
historia venezolana (pp. 276-279, cp. Torres, 2010, p. 74). El legado del Libertador, se
sintetizaria segun Castro Leiva (2005) del siguiente modo:

Que lo que dejé dicho Bolivar es lo que tiene y debe hacerse. Que todo lo
que hay que hacer y debe hacerse (politica y moralmente) esta dentro del ideario
de Bolivar. Que tenemos que ser fieles y responder por él y ante €l (pp. 285-288,
cp. Torres, 2010, p.75).

El mito psicoanalitico: La nocion de Bolivar como padre de los venezolanos se
encuentra con frecuencia en el imaginario nacional. “Es el principio y el origen de la
tribu: su emblema. Bolivar adquiere asi caracter totémico” (Torres, 2010, p.77) Se
encuentra ligada también al sentimiento de culpa por el “parricidio” perpetuado en su
contra cuando se le hizo morir en el exilio. Una lectura edipica del mito lo configura
como padre y como hijo. Desde esa perspectiva se encuentran varios problemas: a) el
del anonimato del padre: “La patria existia antes de Bolivar, pero habia sido humillada
por alguien” (Torres, 2010, p. 80) hasta que su hijo predilecto, el Libertador, la funda y
le da nombre, asumiendo asi su paternidad; b) el padre traicionado: “La horda fraterna
asume esta traicion abandonando al padre enfermo a su suerte y expulsandolo del clan”
(Torres, 2010, p. 81) tras lo cual el militarismo asume el poder legitimado por su status

como el hijo mas querido de la madre-patria.
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2.2.7.

Sobre la asimilacion del personaje bolivariano con la figura del padre encontramos

importantes reflexiones en La Identidad Suspendida (2008) de Fernando Yurman, quien
sefala “...la importancia de un fendmeno de paternidad deficitaria en nuestros procesos

politicos e ideologicos” (p.12).

La capacidad que posee la figura de Bolivar para desempefiar el papel de idolo
religioso en las versiones cristiana y pagana del mito bolivariano y el rol de Padre en su
version psicoanalitica, responderia en buena parte a esta carencia en la cultura

venezolana, pues, segun explica Yurman (2008):

El déficit de la paternidad y la exaltacion religiosa estan fuertemente
imbricados, como lo esclareci6 Freud, en su momento. Los estudios sobre el
caracter religioso que habia asumido la imagen de Bolivar en los siglos XIX y

XX... revelan la intensidad local de este proceso. (p. 60)

Las implicaciones de este déficit en la estructuracion de la identidad y la cultura de
la sociedad venezolana seran abarcadas con mayor detalle més adelante. Por lo pronto,
el mito de Bolivar y el lugar que el psicoandlisis le da como Padre de la patria ya
adelantan algunas claves fundamentales sobre el ethos nacional y los cauces que

describe.

El mito socialista: Pese al conocido juicio despectivo de Marx sobre Bolivar,
numerosos pensadores de izquierda se avocaron a la tarea de reinterpretar los escritos
de Bolivar —La Carta de Jamaica y el Discurso de Angostura, como ejemplos— y su
pensamiento como tratados socialistas. Entre ellos, los cubanos Julio Antonio Mella y
Francisco Pividal, el peruano José Carlos Mariategui, el venezolano Jerénimo Carrera
Damas e incluso el famoso cantautor Ali Primera cuya Cancion bolivariana recoge el
espiritu mesianico del culto a Bolivar (Torres, 2010, pp. 81-82). Inés Quintero (2007)
sefiala que el Socialismo del siglo XXI proclamado por el presidente Hugo Chavez
toma como punto de partida el Discurso de Angostura pronunciado por Bolivar en 1819

para vincular a la ideologia marxista con el pensamiento bolivariano, lo cual a juicio de
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2.2.8.

Quintero es un uso anacronico, arbitrario y selectivo de su discurso, pues no considera

las circunstancias historicas que le correspondio vivir (p. 46. Cp. Torres, 2010, p. 84).

El mito segun el outsider: Se trata de un andlisis llevado a cabo por el historiador
estadounidense John Lombardi (2008), y traido a colacion por Torres en su ensayo, que
arroja varias interesantes observaciones. Lombardi (2008) afirma que los cultos y los
mitos hablan mas de la historia nacional y sus lideres intelectuales que del propio objeto
de culto. Sefiala también varios requisitos, cumplidos por Bolivar, para la santificacion
de una figura histérica. Por ejemplo, una vida lo suficientemente larga para obtener
mérito por logros alcanzados y por su supervivencia y resistencia; pero lo
suficientemente corta para dejar un conjunto de promesas incumplidas que sirven de
inspiracion y ejemplo a seguir sin desprestigiarse con el desgaste politico de un lider
que llega a viejo arrastrando su fracaso. También se incluye entre los requisitos la
pertinencia del momento historico. “Si Bolivar hubiese sido un hombre adulto en 1720,
su destino... [habria sido] el que tuvieron los predecesores Gual y Espafia.” (Torres,

2010, p.85) La conclusion de Lombardi la parafrasea Torres (2010) del siguiente modo:

Los venezolanos, desde 1841, invirtieron todo su patrimonio historico en
el mito bolivariano, sin dejar espacio para otros héroes que hubiesen ayudado a
llevar la carga de la identidad nacional (...) esto generd una grave contradiccion,
ya que Venezuela adquirio su identidad como nacién independiente en oposicion a
Bolivar, y porque ¢l mismo, (...) la abandoné en manos de Péez (...) Bolivar era
necesario para llenar el vacio independentista, y la rapida erosion de los posibles
contendientes a roles mayores en un periodo de constantes rebeliones y reciclajes
de poder. Los venezolanos desecharon asi otras posibles figuras miticas que
hubiesen permitido una mitologia politica multiple a la cual recurrir segln las

circunstancias y los propdsitos. (p. 87-88)

Sin duda, la aseveracién de Lombardi refuerza la percepcion de como el esfuerzo
historiogréafico y diriase que hagiografico de la Revolucion Boliviriana, alli donde

ha rescatado otras figuras miticas siempre lo ha hecho con el espiritu de adhesion
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al lider absoluto del pantedn independentista. Una sefial mas de cémo el mito
bolivariano permitié y a su vez, acaso envilecié el modo en que Venezuela se hizo

Republica.

2.3. La Republica heroica.

La tradicion del poder en Venezuela posee un matiz que Torres (2010) califica de
heroico-guerrero-militar-caudillista. En su descripcién de la Republica heroica la autora
comienza por recordar que de los ciento veintiocho afios entre 1830 hasta 1958, sélo por
diez el poder en Venezuela estuvo en manos de civiles (p. 37). El siglo XIX venezolano fue
una continua ilacién de conflictos armados que solo conocid, segun apunta Pedro Manuel
Arcaya, (1983), dieciséis afios de paz, “una paz armada y precaria” (p. 225, cp. Torres,
2010, p. 40). Por aquel entonces, como afirma Manuel Caballero, (2007) “politica era
guerra, y tanto, que hombres habia que siendo doctores de universidad, montaban en su
caballo e iban a ganarse los galones del generalato en los campos de batalla.” (p.13-14, cp.

Torres, 2010, p.41).

Los héroes de la Independencia, acusa Ramon J. Veldzquez (2000) se asumian
sefialados por la Providencia o Dios para emprender la salvacion de la patria (p.24-26, cp.
Torres, 2010, p.42). El caudillismo es segun Octavio Paz (1981) el verdadero sistema de
gobierno latinoamericano: “En el régimen caudillesco la sucesion se realiza por el golpe de
Estado o por la muerte del caudillo. EI caudillismo, concebido como el remedio heroico
contra la inestabilidad, es el gran productor de inestabilidad en el continente. La

inestabilidad es consecuencia de la ilegitimidad” (pp .23-24 cp. Torres, 2010, p.42).

Diego Bautista Urbaneja (2006) explica como la virtud republicana en la época de la
Guerra de Independencia tenia dos posibles origenes: La demostracién de amor a la patria
mediante el combate o las facultades de la llustracion (saber leer y escribir) y la propiedad.
De este modo, quien por su posicion social no pudiera acceder al conocimiento ilustrado,

podia incluirse en el orden patriético (y ademas acceder a riquezas y poder) a través de su
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participacion como soldado (pp. 61-62 cp. Torres, 2010, pp.43-44). Agrega Torres (2010)
que aquellos que no fueran propietarios ni supieran leer ni escribir, y tampoco hubieran
combatido, pasaban a la categoria de ciudadanos pasivos. Evidentemente, la mayor parte de
la poblacidon no sabia leer ni escribir, por lo que formaban parte del “pueblo guerrero”. La
extension de esta cultura belicista dificultaba la existencia prolongada de una sociedad en
paz sin que aparecieran las voluntades particulares buscando imponerse por la fuerza (pp.
43-44).

Hay que considerar también el hecho de que el caudillismo y las revoluciones eran
en aquel entonces esperadas como una manera de circulacién econémica y ascenso social.
(Carvallo, 1994, p. 168, cp. Torres, 2009, p.45). Ademas, constituye un pase hacia la
adscripcion heroica, (Torres, 2009, p.46). De este modo la memoria nacional comienza,
como indica Veéronique Hébrard (2006), a militarizarse, la valoracion de los militares como
los unicos hombres capaces de salvar a la nacion se extiende mas alla de la duracion de la
guerra, y es prolongada por ellos mismos, quienes generan la violencia para justificar su
intervencion (pp. 285-296, cp. Torres, 2009, p.47).

Queda entonces vinculada la idea del militarismo con la de la heroicidad. El culto al
héroe es considerado por Rafael Lopez Pedraza (2002) como una “patologia colectiva”

capaz de generar pobreza y violencia.

Nuestra historia se ha visto mayormente como gesta y de esa manera se ha
glorificado. Pero al glorificarla, la historia heroica ha constelizado su opuesto: la
sombra inconsciente y por tanto irreflexiva (...) [la identificacion con la figura
heroica y la ideologia que proponga] ocupan mucho espacio en nuestro aparato
psiquico y originan una suerte de totalitarismo mental que constantemente atenta

(...) contra nuestra conciencia individual (p.21, cp. Torres, 2009, p.48).

Torres (2009) cierra su exposicion sobre la Republica heroica estableciendo la

siguiente conclusion, que lleva adjunta una penosa contradiccion:
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Venezuela fabrica héroes desde una necesidad histérica y social que casi
podriamos llamarla una razén de Estado en tanto obedece a la identificacion de la
conciencia nacional y al culto al héroe patrio. La construccion del “dispositivo
heroico” del que habla [Luis Ricardo] Davila [en el articulo Venezuela fabrica de
héroes (2005)] es paraddjica y confusa. Si por un lado se construye para asegurar
la cohesidn simbolica de la nacion, y para superar la precariedad institucional, al
mismo tiempo el efecto imaginario de este dispositivo es siempre antinstitucional
y disolvente. El héroe unifica, cohesiona y distorsiona. (2009, p. 52)

¢Cudl es la raiz y naturaleza de esta “necesidad historica y social”? ¢Basta con
revisar el conjunto de ideas miticas que forjan la estructura de una sociedad para hallar el
origen de las neurosis y vicios colectivos que ésta sufre? ;Cual es el verdadero alcance del

imaginario mitico sobre el obrar cotidiano de los individuos que conviven en una nacion?
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Capitulo I11. La Identidad Suspendida. La imagen, el mundo, y el
Yo

1. Laimagen como raiz de la identidad.

Quizés la funcion fundadora de una cultura no sea exclusiva del mito. Existe la
posibilidad de que esta sea compartida por las obras artisticas clasicas, ya sea literaria o
visual. Estas se conectan con nuestra identidad, individual y social y ofrecen una mirada del
mundo que la conecta con la interioridad del ser humano. Pero el examen de la accion de
estos discursos, miticos o artisticos, tal vez sea insuficiente para comprender la “peste” que
infecta una cultura o sociedad por lo cual podria ser conveniente acercarse también a las
interacciones existentes entre neurosis o afecciones psicoldgicas individuales y colectivas.
Asi lo sugiere el psicologo Fernando Yurman en dos de sus trabajos, La lIdentidad
Suspendida (2008) y Los Fantasmas Precursores (2010), cuyas ideas repasaremos a

continuacion.

1.1.Mito y clasicos.

La funcion estructuradora del superyd no es exclusiva del mito, en la era moderna
ha sido retomada por otros productos culturales. Uno de ellos, como vimos en Torres, ha
sido la historia que, en el caso venezolano se fusiona con el mito y se apropia de sus
potestades. Las obras artisticas clasicas, segun apunta Fernando Yurman en su ensayo Los

Fantasmas Precursores (2010), constituyen otro ejemplo.

No es desatinado pensar que los clasicos heredan la funcién de los mitos
de origen en la organizacion de la identidad cultural. Con mayor pluralidad y
movilidad cumplen el trabajo de anclar que tenian los mitos de autoctonia en la

antigliedad: otorgan generalmente la certeza de “ser de ahi” (p. 59).
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Adicionalmente a la funcion mitica fundadora, Yurman (2010) relaciona la
exaltacion de los clasicos con la de la infancia. Los clasicos, afirma, no sucedieron siempre
igual porque no siempre suscitaron la afioranza que desprende la adolescencia o la infancia

13

moderna. El psicologo advierte en esta nostalgia “...un anhelo idealizante, una intensa
fusién que ordena el tiempo, con efectos paralelos sobre la memoria alegérica de la

civilizacion y la de la propia vida” (2010, p. 61).

Otro tesoro de la infancia que, en pequefia escala, comparte esta funcién fundadora
es el relato de vida de los abuelos, el cual es muchas veces guardado, segun el autor, como
un mito de origen, y establece buena parte de las reglas implicitas del comportamiento
familiar (Yurman, 2010, p. 29). Sin embargo su capacidad de establecer ideas, ideales y

conceptos que trasciendan en el tiempo es cuestionable:

...es la organizacidn afectiva la que determina su funcidon como recuerdo.
El relato en si mismo puede tener una variable interpretacion, diversa valencia
afectiva e imprecisa importancia, y su relevancia deriva del papel que cumple en
el vinculo con los otros. La dimension intergeneracional de la memoria, su
direccion vertical, tiene valor siempre por su direccién horizontal, la relacidén con
los otros (Yurman, 2010, p. 29).

Esta dimension subjetiva y social que relativiza la importancia que tienen para un
grupo los relatos del pasado familiar opera de manera similar con la trascendencia del

clasico en una sociedad.

Aqui una subjetividad epocal (sic) nos parece central: esa tipogréafica
arenilla casual es transformada en perla por la secrecién ilusoria del lector, un
devoto que inventa pacientemente la divinidad; lo cree porque también su cultura
—esa ilusion de intemporalidad- sostiene la creencia. De manera que ciertamente
un clasico tiene valor en si mismo... pero ello sucede porque nada puede ser
valorado fuera de la cultura que engendra la obra y los lectores (Yurman, 2010, p.
57).

Cabe entonces preguntarse si los clasicos dan forma a la cultura o es esta la que les

asigna a los clasicos su valor seguin una estructura previa. De ser asi, ¢(No podria el mito ser
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un caso analogo? ;Qué forma toman el mundo y la cultura si no se la dan el mito, los

clasicos o los relatos de los abuelos cumpliendo una funcion fundadora?

No podemos suponer el mundo sin Cervantes, Dante o Virgilio, no sélo
porque no podamos suponerlos sin Occidente. Es principalmente porque no
podemos aceptar que el mundo es también una ficcion cultural tan imaginaria y
aleatoria como las otras, y que esos personajes no estan en el mundo, sino que su
misma ficcion inventd la idea de “mundo”; es “el mundo” lo que esta en ellos, y

no al revés (Yurman, 2010, p. 57).

1.2. La Obray EI Mundo

En el conjunto de ensayos de Fernando Yurman recopilados bajo el titulo La
identidad suspendida (2008) podemos encontrar, entre muchas otras reflexiones alrededor
de la identidad, su formacion, sus susceptibilidades y algunas de sus particularidades en el
caso venezolano, algunas interesantes observaciones sobre la relacion entre las ficciones de

la obra y la del mundo.

Yurman cuela en su exposicion una elaboracion poética, perteneciente al epilogo de

El Hacedor de Borges (1960), que resulta altamente ilustrativa:

Un hombre se propone la tarea de dibujar el mundo. A lo largo de los afios
puebla con imagenes de provincias, de reinos, de montafas, de bahias, de naves,
de islas, de peces, de habitaciones, de instrumentos, de astros, de caballos y de
personas. Poco antes de morir, descubre que ese paciente laberinto de lineas traza

la imagen de su cara (cp. Yurman, 2008, p. 26).

Asi, Yurman apunta hacia la presencia tanto de una mirada del mundo
como de una mirada del yo en la obra pictérica. De la relacion entre estas miradas
da cuenta la propuesta de Yurman (2008) segln la cual el objeto de arte, como
sintesis entre un mundo inacabado y la interioridad perdida, es capaz de ejercer las
veces de un “objeto transicional”, segin lo define el psicoanalista Donald
Winnicott. El objeto transicional forma parte del “proceso transicional”, aquel que

atraviesa el nifio en su descubrimiento simultaneo del mundo externo y el interno,
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y es una entidad que tiene incorporada una dimension del interior y también del

incipiente exterior (p. 38).

Por tanto, el arte ofrece una ventana a través de la cuél accedemos a estas
visiones, la del yo y la del mundo. Sobre el origen de la primera Yurman (2008)
sefala: “El Yo cuadriculado por esta ventana surge de dos fuentes, la del cuerpo,
cuyas sensaciones unifica la imagen, y la mirada de los otros, inicialmente de la
madre.” (p. 24). Encontramos entonces a la mirada, y por extension, a la imagen,
su representacion, como elemento fundador de la identidad. En similar proceso,

segun el psicologo, tiene también su origen la mirada del mundo.

..no solamente la palabra es una transaccion constante, también la mirada
trafica con deseos y mandatos. La sociedad no es solamente una caja de
resonancia linglistica, también es un océano visual donde comercian las miradas
y lo mirado. ...El mismo proceso que estructura la identidad por la mirada, suele
encontrarse en esos casos en la historia social, como parecen sugerir en Venezuela

sus imagenes fundacionales (Yurman, 2008, p. 14).

Por tanto la imagen ejerce para la sociedad una funcion fundadora en paralelo con la
palabra, que como vimos en Emilio Lled6 al inicio de nuestra exposicion, constituye el
vehiculo de la narracion mitica y del ethos que esta prescribe. Y la imagen artistica ofrece
un dialogo entre el interior del individuo y el mundo en que se encuentra inserto. Sobre el
proceso mediante el cudl la mirada ejerce su poder sobre la conformacién de la identidad,

Yurman ofrece algunos detalles.

1.3. Mirada, imagen e identidad

La imagen que tiene cada individuo de si mismo no es un invento original que cada
uno configura a su gusto, pues “La mirada con que nos reconocemos en el espejo esta
configurada por otras miradas que no advertimos en la nuestra...” (Yurman, 2008, p. 13).
La relacion con el Otro, especialmente la madre, resulta entonces esencial en la

construccion del Yo desde la infancia:
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El nifio advierte en el espejo una imagen no fragmentada de si mismo, que
sintetiza la multiplicidad de sensaciones, y la ordena en una totalidad que resume
su lugar entre los otros. Para su reconocimiento en esa imagen, debemos observar,
es necesario que la madre lo mire, lo reconozca y lo funde como identidad... En
cada Yo estd incorporada asi la mirada del otro, del Otro primordial que es la
madre, y luego los otros que nos contintan configurando (Yurman, 2008, p. 22).

Las imagenes compartidas, necesarias tanto en la formacién de la imagen del Yo
como en la del Otro, las brindan la interaccién social y la configuracion del espejo en
algunos enfoques, o la designacion de la mirada materna en otros (Yurman, 2008, p. 13).

1.4. Rostro y Mascara.

La importancia de los intercambios que tienen lugar entre las identidades individual
y colectiva parece muy clara para Yurman, (2008) quien afirma: “No hay nada en el
inconsciente que no haya articulado antes una experiencia social, y nada en la vida social
que esté exenta de pulsiones. La identidad, esa inefable configuracién, oscila entre rostro y

retrato, entre pulsion y sociedad” (p. 22)

Profundizando en este aspecto hallamos al rostro como elemento clave de la
identidad individual, la cara como “enfatica sede del alma en la subjetividad moderna”
(Yurman. 2008, p. 16). Yurman (2008) trae a colacion que en las etapas mas tempranas de
la infancia, cuando el nifio comienza a diferenciar el rostro de la madre, su vinculo
emocional se desarrolla inicamente con una especie de guestalt o imagen genérica de dicho
rostro, equivalente a una mascara. (p. 30): “La guestalt primordial mostraria quizas que
empezamos genéricos, como las mascaras, y devenimos subjetivos y Unicos como los
rostros que interrogamos. Quizas como ocurre al final de los periplos psicoanaliticos,

también terminamos genéricos, aunque de mascaras mas complejas.” (Yurman. 2008, p. 30)

Esta nocidon de mascara podria ejercer la funcion del rostro en el &mbito colectivo si

consideramos como Yurman (2008) relaciona con el autorretrato algunas ideas de Berenson.
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Ambos caminos (rostro y mascara)... se pueden encontrar en la diferencia
que hizo el especialista Bernard Berenson entre retrato y efigie, entre el parecido
individual y el género o rol social. Lo curioso es que esta doble referencia de la
condicion humana oscila especialmente en los autorretratos: siempre deben
navegar entre lo parecido particular y los valores generales, entre aquello que une

con los otros y aquello que resulta tnico. (p. 30)

Bajo esta luz es posible aproximarse a la manera en que la imagen, especificamente
la imagen facial (sea rostro, autorretrato o mascara) permite el diadlogo entre las
configuraciones tanto colectivas como individuales de la identidad.

El modo en que la mirada nos determina es dificilmente percibido y su poder,
explica Yurman (2008), suele ser revelado por episodios de despersonalizacion, el
extrafiamiento de los estados de angustia, la ubicuidad de los suefios o la lucidez de los
artistas (p. 23).

1.5. La Obray el Mundo (reprise): El arte como mirada fundadora.

Si bien la mirada puede encontrarse en obras artisticas de diversos soportes, como la
letra 0 la imagen, Yurman (2008) atribuye preponderancia a esta ultima en lo referido al

caso particular de Venezuela:

[La clasica definicion de novela flaubertiana] sefiala que la gran
construccion verbal, ‘la novela’ que es ‘la historia’, puede aspirar a la cabalidad
de la mirada (...) que en la literatura es representada por el adjetivo y la
descripcion... La pintura, que detiene el tiempo, convoca a la inmortalidad y es
especialmente apropiada para formular sus devaneos, para cristalizar la historia...
La importancia notable de la plastica en Venezuela no es tal vez ajena a esa
funcion, sefiala el caracter particular de la mirada en un pais visiblemente

distanciado de la letra (p. 31)

Entre las diversas posibilidades de la expresion pictorica, el autorretrato constituye
para Yurman (2008) un ejemplo revelador de la manera en que la obra artistica, como

representacion de una mirada, es capaz de interactuar con la formacion de la identidad
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individual y colectiva. Al presentarse como modelo visual, el autorretrato ofrece un salto
profundo en la inmediata subjetividad y un mayor cuestionamiento de la identidad. (p. 18).

No es solo la apariencia fisica de su autor lo que la imagen del autorretrato busca plasmar:

Para el autorretrato, la sintesis es puntual, la imagen debe revelar un
cosmos mucho mayor que la imagen misma. Lo connotado debe ser superior a lo
denotado, lo implicito debe exceder con largueza lo explicito... hay que agregar
no solamente lo que el hombre es, sino también su version en el subjuntivo, lo que
cree que hubiera sido o lo que querria ser, ya que los ideales y los anhelos también

estan retratados (Yurman, 2008, p. 21).

Pero “lo connotado” no se refiere Unicamente a conceptos implicitos relativos
exclusivamente a la personalidad del pintor sino que también referidos, como bien lo
expresa el fragmento de Borges arriba citado (Supra p. 59), al contexto amplio que lo
rodea, pues de acuerdo a Yurman (2008): “La representaciéon incluye de un modo
consciente o inconsciente todo el orbe social, cultural y estético que determinan al

retratado, pero también los valores que no se hacen presente de manera directa” (p. 21).

Por afiadidura, el autorretrato supone para quien lo pinta un compromiso de ser, o al
menos intentar ser, todo aquello que en la obra se plasmd, pues asi como en el autorretrato
se ensaya una representacion de la realidad, también se busca que la realidad se apegue a lo
que de ella se dijo en el trabajo artistico (Yurman, 2008, p. 21). Si el autorretrato
compromete al artista que representa, ¢no podria comprometer también al contexto amplio

que lo rodea y ademas se encuentra implicitamente en la obra?

Que la pintura goce de atribuciones de tal dimension es verosimil si tomamos en
cuenta que “la identidad es originalmente imaginaria, y que la dimension visual fue
fundadora esencial en Venezuela” (Yurman. 2008, p. 32). El mundo, recordemos, “es una

ficcion cultural imaginaria” (Supra, p. 59).

Por encima del ir y venir de los asuntos econémicos como organizadores de la
realidad, el autor encuentra en la dimensién simbdlica la motivacion de diversos fendmenos
sociales que el enfoque econdémico no ha alcanzado a explicar. Como prueba, Yurman

(2008) presenta el ejemplo de una de las protestas mas tangibles de los ultimos tiempos en
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Venezuela, la cual no fue disparada por el empleo, la inseguridad o la corrupcién, sino por
una “vicisitud imaginaria”, el cierre de un canal de television que transmitia las telenovelas

mas populares entre la poblacion (2008, p. 79).

La telenovela, desde su posicion de imagen artistica, es capaz de ofrecer no s6lo una
mirada fundadora del mundo sino que también es capaz de ponerla en didlogo con la

interioridad de quienes se relacionan con ella:

La “novela familiar” adolescente que estudié Freud se ha fusionado aqui
con la novela nacional, con el gran mito que convierte el presente en historia
novelada por capitulos. El publico —el Unico sentido que tiene la figura colectiva
de pueblo en esta dimension- logra, como en las telenovelas, organizar un
acompafiamiento publico de lo intimo, porque adolece de la misma carencia
abismal. (Yurman. 2008, p. 91)

Es quizé en la forma de novela como ficcion melodramatica que el venezolano esta
acostumbrado a experimentar la realidad. La “narracion politica victimista” tipica de los
paises latinoamericanos, agrega el psicologo, es otra manifestacion de ese mundo mirado a
través del cristal cuadrangular de la telenovela. Estos discursos siempre incluyen un
justiciero, epigonos de los padres de la patria: “Para estas figuras la historia salta de padre
en padre, porque alienados a su propio déficit solamente pueden alienar a los otros,
desintegrarlos para integrarse” (Yurman. 2008, p. 108). En ciertos fundamentos
contemporaneos de la democracia, ve el autor diversos matices de esta dinamica entre la
telenovela y la politica. Por ejemplo, la hegemonia del mito de las mayorias como
legitimadoras del liderazgo politico le imprime al juego politico rasgos caracteristicos de

las operaciones de marketing:

Actualmente los representados son telespectadores, y la vida politica una
rutinaria escena luminosa. El cautiverio de las imagenes hace infinita la
representaciéon de las mayorias, cuyos rasgos obligan y definen los mismos
representantes (...) En esa condicion, la politica y la informacion se parecen cada

vez mas a la publicidad, y el pueblo a una audiencia (Yurman. 2008, p. 131)
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Si bien la obra artistica hereda la funcion fundadora del mito que le permite
establecer un ethos o marco social para los miembros de una cultura, cumple también con
la no menos importante tarea de aportar una necesaria herramienta de dialogo entre el
adentro del individuo y el mundo exterior. En esta relacion de lo interno con lo externo es
donde, para Yurman (2008), sale a relucir “la carencia abismal” que constituye el punto de

inflexion para el colapso de un ethos que pasa a convertirse en una cultura-prisién:

La oferta mitica no explica todo, solamente ilustra imaginariamente como
se ha vertebrado una carencia. La pérdida de referencias, que puede ser aluvional
en algunas circunstancias criticas, desata el anhelo que encuentra estas figuras. La
busca infructuosa aumenta por la pérdida concomitante de la red social que

sostiene los valores publicos, los que otorgan garantia y credibilidad (p. 65)

De la naturaleza y particularidades de esta carencia, el autor presenta una
detallada exposicion.

2. Huérfanos y sin rostro.

2.1. El déficit de paternidad.

El autor de La identidad suspendida resalta, -paralelamente al papel de la imagen en
la organizacion de la identidad publica- la importancia de la paternidad deficitaria en los
procesos politicos e ideologicos venezolanos y la pérdida de distancia simbdlica que
padecen las experiencias politicas. También hace énfasis sobre la funcién traumatica en la
historia, detalle que merecera mas adelante especial atencion. (Yurman. 2008, p. 12). Este
vacio, segun se desprende de la explicacion del autor, puede tener origenes similares en

diversas culturas aun cuando se exprese de manera diversa en cada una:

El desenlace de la modernidad, en sus debatidas secuelas, ha sefialado en
los paises metropolitanos una decadencia de la funcién paterna. En gran parte
porque la sociedad, en su desarrollo, horizontalizd el ejercicio vertical de la
simbolizacion. Entre pediatras, maestros, psicologos, expertos, magistrado y

difusores, se dispersd paulatinamente la grave funcidon del padre... A veces
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retorna en la religion o en los resplandores misticos [;] en la fetichizacion del
mercado [;] en las corrientes fundamentalistas y en América Latina en las

intempestivas politicas mesianicas. (Yurman. 2008, p. 62).

A las politicas mesianicas se suma, en el caso venezolano, una tendencia a observar
con nostalgia el pasado en busca de una estructuralidad que acusa su ausencia. A creencia
del autor, nuestro discurso publico, en sus mitos y ficciones excesivas al igual que en su
énfasis desconcertante en la historia, capta un anhelo de progenitura de una sociedad
afectada por una orfandad organica (Yurman. 2008, p. 80): “El pasado como ideologia, el
mito del héroe, esa tenencia equivoca que observo el historiador German Carrera Damas, el
historicismo, la enfermedad del pensamiento que sefialo Castro Leiva, serian expresion
correlativa de ese anhelo.” (Yurman. 2008, p. 80). A continuacion un breve desarrollo sobre
las caracteristicas del rol paterno que resultan mas pertinentes para completar lo esbozado

inicialmente (Supra pp. 39 - 42).

2.2. El Padre y su doble

Los analisis (entre ellos, el del propio Freud) que se han elaborado en torno al
cuadro de Da Vinci que muestra a la Virgen con Santa Ana y el nifio, introducen una
dualidad que la cultura occidental atribuye al rol de la madre: “la sublime y la carnal”
(Yurman. 2008, p. 64). Del caso de las “dos madres” se sirve Yurman (2008) para exponer
una dualidad similar alrededor de la figura paterna en aras de esclarecer algunos de sus

rasgos:

En nuestro continente ese dilema se ejerce en la paternidad, y la épica del
padre también tiene su oscilacion y su doble. Los dos padres... sefialan la
diferencia entre la gradual, paciente y escasa historia de lo posible y la fastuosa
locura inmortal que lleva inexorablemente a la muerte. Entre el padre que
transmite y el patriarca que canibaliza oscilan las imagenes de una orfandad

crénica gue busca su autor. (p. 64-65).
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En esta “locura inmortal” del patriarca consiste precisamente su “canibalismo”, en
la imposibilidad de una transicion. Se expresa de variadas maneras: “La concentracion de
poderes, el rechazo a la descentralizacion, la destruccion de la pluralidad, un pensamiento
pasional univoco, la condena de la vacilacion o el anélisis como defeccion, son expresiones
notorias de esta paternidad barbara” (Yurman. 2008, p. 62). La benevolencia de un rol

paterno radica en su eventual caducidad:

Lo que un padre puede mejor transmitir, nos dice el psicoanalisis, es
precisamente su limite, la necesaria mortalidad... Esa transmision de la madura
escasez disuelve la tendencia malsana a las formas arcaicas. Ese limite es
necesario y también suficiente para que cese una busca infructuosa, para que no
haya mas retorno a la madre primordial o a la utopia devorante, para que termine
el esplendor mortifero, la errancia alucinatoria del ‘Dorado’ (Yurman. 2008, p.
63).

2.3. La institucionalidad. Paternidad delegada

La concentracion de poder, y el deterioro de la pluralidad y la descentralizacion
presentadas por Yurman (2010) como evidencias de una figura paterna castrante responden
a un paralelismo entre las caracteristicas de dicha figura en la psique individual y la funcion
organizadora de la sociedad que en distintos momentos de la historia han ejercido

instituciones de distinta naturaleza:

La funcion del padre, que es un término general ordenador de las reglas
familiares, suele relacionar experiencias particulares con modelos sociales
generales que inciden en la memoria. Mantiene restricciones e ideales y es un
distribuidor del poder en la estructura vincular inicial, pero pertenece también al
conglomerado de otros ideales de este género: prdcer, divinidad superior, maestro,
gurl, mandatario, juez, oficial, etc. con los que interactla sordamente. Para
Sigmund Freud, que suponia un encadenamiento de las representaciones
inconscientes con las conscientes, todos ellos eran derivaciones de un vinculo

inicial con el padre, que determinaba percepciones y recuerdos (p. 34)
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Resuenan estos planteamientos con los de Campbell, que asocian el rol del padre
con el Supery6 de Freud, es decir, con el conjunto de normas y pautas de conducta que una
sociedad o cultura le exige a los individuos que a ella pertenecen (Supra, pp. 41 - 42). El
padre es una referencia de la norma social que regula el comportamiento de los miembros

de una cultura, y esa referencia muta sus formas, describiendo:

Una linea de simbolizacién que, desde el padre al rey, representa
sucesivamente el vinculo inicial primario. Ese enfoque supone que la experiencia
inicial se va transfiriendo y reproduciendo en los nuevos vinculos. Para una
perspectiva grupal o colectiva es mejor suponer que la logica de la relacion se
aplica por igual a las figuras de autoridad, que también incluyen al padre y el

recuerdo del padre (Yurman, 2010, p. 34)

Este fenomeno tiene su expresion particular en el caso de la historia venezolana, en
la que “Dios y el Rey’ constituyeron una formula decisiva en las confrontaciones de la
independencia, cuyos fantasmas siguieron pugnando en las revueltas civiles posteriores.
Dicho debate, de especifico significado institucional, ideoldgico y politico, tiene para

Yurman (2008) como referencia central a la paternidad (p. 53).

La imprecisién de la imagen del padre se encuentra tanto en los niveles mas
generales como en los mas especificos. Podemos rastrear sus raices en los estratos mas
humildes de la sociedad, en areas de pobreza de reciente integracion rural, definidas
equivocamente —segn Yurman (2008)— como marginales, donde los padres rotativos son
frecuentes y la maternidad, como eje central, se comparte generacionalmente (p. 84). El
autor deja claro que si bien en las zonas de pobreza las estructuras familiares pueden ser
vistas como poco ortodoxas a la luz del concepto tradicionalmente aceptado de familia —
pues incluyen casos de incesto y endogamia— son capaces de llegar a la funcionalidad

cuando son ubicadas en su contexto historico y social:

Buena parte de los conceptos que se emplean en el tratamiento de
trastornos proviene de un enfoque de familia que no suele corresponder a nuestro
campo social (...) nuestra poblacion, que procede de experiencias de esclavitud,

explotacién indigena, caudillismo, apropiaciones violentas,... nunca favorecid ni
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juridica ni econémicamente al padre prototipico que pudiera sostener o proteger
una familia. Desde la conquista, las mujeres quedaron ligadas al poderoso de
turno que, aunque sostenia una representacién moral conservadora y religiosa, en

la practica sometia y protegia a sus ‘otras’ familias (Yurman. 2008, pp. 84-85).

Sin embargo, estas organizaciones sociales ven surgir su dimension disfuncional
cuando el sujeto, la red o trama familiar, es extraido hacia otro contexto, un colectivo méas
amplio, como es [entre otros escenarios] la politica (Yurman. 2008, p. 86). De cuando el
trastrocamiento de Grdenes, roles y jerarquias, tipico de numerosas familias venezolanas, se

traslada a la esfera publica, el psic6logo cita un curioso ejemplo:

En un gesto bizarro revelador, la Republica de Venezuela fue rebautizada
Republica Bolivariana de Venezuela. El hijo funda el origen, y define al padre.
Como un padre de si mismo, este gesto sustituye al padre en el acto de nombrarse.
De ahi deriva que la norma y el impulso sean lo mismo, que el Superyo esté
tomado por una debilidad estructural, la pulsién invade la razon y se disfraza. En
este gesto, que convierte un atributo parcial, un adjetivo acotado, en una
atribucion total, se advierte mas que en ningun otro la Idgica simbélica deficitaria
de este proceso. Frente a la falta de ordenamiento simbdlico, a la ausencia de
jerarquizacion conceptual y temporal, la ‘paternidad’ es forzada y desmedida, y no

tiene otro ordenamiento causal que el impulso (Yurman. 2008, p. 91).

Esta indeterminacién de las estructuras conlleva una creciente disgregacion

institucional y el consecuente deterioro de las relaciones entre los sujetos:

La pérdida de confianza en los vinculos es una causa de alteracion
profunda de afectos e ideas, que recarga el aparato psiquico individual. La soledad
no es en este caso un devaneo existencial, sino una lesién en el intercambio
creativo con los otros, lo cual coadyuva al sentimiento ‘mesianico’ y la
expectativa social en el lider integrador (...) la focalizaciéon en el ‘Padre’
disminuye el vinculo entre ‘hermanos, la verticalidad disuelve al horizontalidad,
la paternidad a la fraternidad, y el sometimiento a la solidaridad (Yurman. 2008,
p. 65)
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Intuyendo un efecto similar en nuestro pasado histérico, Yurman (2008) relaciona
los primeros registros de divinizacion de la imagen de Bolivar, sefialado por Elias Pino
Iturrieta, con el estudio de Inés Quintero sobre la grave pérdida de la jerarquizacion social
que tuvo como resultado la guerra de Independencia, “la dimension religiosa, —apunta el
psicdlogo— mediante un fuerte sincretismo, estaba relacionada con lo que se perdia” (p. 75).
El personaje bolivariano — resulta particularmente apropiado para la construccion de
iméagenes paternas por su dimension moral abstracta, patética, sacrificial, una distancia
entre el ideal y la practica. Aunque en toda Latinoamérica se susciten idealizaciones de la
historia de los pueblos en la retérica politica, no siempre se ha dado con la intensidad que
logra la figura de Bolivar. (Yurman. 2008, p. 69).

Esta imagineria no podria ocurrir sin una particular arquitectura de la
subjetividad social, de la practica cotidiana de los ideales, y no solamente en su
contenido sino en la administracion afectiva de los mismos... La plenitud
patriética de la religion bolivariana no explica en si misma sus efectos si no

consideramos, a la vez, la funcion social que tiene el ideal de cumplir con el ideal”

(Yurman. 2008, p. 69)

En la interaccion social, esta teologia ha cumplido una funcion acompariante de un déficit
simbdlico en la interaccion social. El vacio subjetivo que cuenta con esta bateria imaginaria
disponible la despierta en condiciones criticas, cuando lo reclama la funcion traumatica de
la historia. Aunque colectivamente la ausencia tome la forma que dejo un muerto de
doscientos afios, la configuracion particular de la pérdida pertenece a las pocas décadas de

cada generacion (Yurman, 2010 p.70).

2.4. Disparo de la funcion traumatica

En sus reflexiones sobre el trauma, Fernando Yurman (2010) nos habla de la
relacion entre el desajuste institucional y la funcidn que ejerce el trauma en la historia de

las sociedades.

...la sensibilidad al trauma es inherente al psiquismo. Advertimos una

disposicidn tan general que, incluso en ausencia de incidentes desencadenantes, la
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sola persistencia de una falta de sostén social de los organizadores psiquicos
cumple una funcion traumatica. Se evidencia en catéstrofes como las de La Guaira
0 Nueva Orleans, donde la anomia tuvo a veces un mayor efecto traumatico que el
desastre natural. Puede notarse, en estos casos, una correspondencia funcional
deficitaria entre las instancias psiquicas y las interpersonales, que se torna
entonces traumatica (p. 38)

No s6lo un suceso de naturaleza violenta es capaz de adquirir el rango de trauma,
sino también la presencia fantasmal de una carencia, pues “la pérdida de referencias éticas
o culturales, imbricadas genéticamente en la constitucion del yo y el superyo, resulta
central en los traumas severos de nuestro tiempo” (Yurman, 2010, p. 43). Conviene
entonces revisar brevemente algunos detalles vinculados al trauma, su naturaleza, su
funcion, la incidencia que tienen en la transmision intergeneracional de las ideas y valores,

y ciertos aspectos relacionados con su tratamiento.

3. El Trauma. Recuerdos olvidados; Experiencias contaminadas.

En Fantasmas Precursores (2010) el psicdélogo Fernando Yurman examina el
desarrollo de la funcién traumatica en la historia particularmente en el caso de la influencia
del trauma sefardi en las ideas libertarias de la America espafiola. Con ese fin, ofrece al
principio un conjunto de bases tedricas y reflexiones propias del psicdlogo en lo relativo al
trauma y sus caracteristicas. Por su pertinencia para nuestra investigacion, asomaremos

aqui sucintamente algunos de estos aspectos.

De los Estudios sobre la histeria de Sigmund Freud (1895) se desprende la
definicion de trauma como “toda impresion que el sistema nervioso tiene dificultad en
resolver por medio del pensamiento asociativo o de la reaccidbn motriz” (p.18). Esta
incapacidad psiquica de ser resuelto mantiene al trauma psiquico, o su recuerdo actuando
como un cuerpo extrafio, que continla ejerciendo sobre el organismo una accion eficaz y
presente, por mucho tiempo que haya transcurrido desde su penetracion en él, lo cual

resulta en experiencias patologicas (Freud, 1895, p. 7). Sintetiza Yurman (2010):
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El acontecimiento que deviene traumatico se ha disociado
inexorablemente y mantiene su potencia dramatica en el aislamiento psiquico.
Mora en un limbo enajenado que flota fuera de la historia, pero al mismo tiempo
es su mayor hito fantasmatico, una sefial concreta de que hubo historia. En su
dolor conserva la percepcién mas cercana a la realidad vivida, pero su vertiginoso

exceso no le permite integrarse a una narracion compartida (p.15)

Resolver el trauma psiquico mediante el “pensamiento asociativo” implica permitir
que el recuerdo traumatico entre al “gran complejo de la asociacion, yuxtaponiéndose a
otros sucesos, opuestos, quiza, a él, y siendo corregido por otras representaciones” (Freud,

1895, p. 9). El otro camino es el de la “descarga por reaccion”:

Entendemos aqui por reaccion toda la serie de reflejos, voluntarios e
involuntarios -desde el llanto hasta el acto de venganza-, en los que, segln
sabemos por experiencia, se descargan los afectos. Cuando esta reaccion
sobreviene con intensidad suficiente, desaparece con ella gran parte del afecto. En
cambio, si se reprime la reaccion, queda el afecto ligado al recuerdo. (Freud,
1895, p. 8)

Una segunda teoria desarrollada por Freud alrededor del trauma no lo concibe ya
como un “cuerpo extrafio” o agente exterior que se aloja en la estructura psiquica del
individuo y genera inestabilidad. En cambio, -explica Yurman (2010)- plantea la realidad
psiquica y pulsional del individuo como origen del trauma, que Se suscita tras un encuentro
entre dos escenas (el suceso traumatico y la realidad psiquica del sujeto) que se potencian
entre si por su valor significante, disparando redes asociativas y flash-backs, no solo
repeticion y pesadillas. Aquello que procede del “afuera” no se anula, pero modifica
gravemente su valencia, porque la fuente traumatica deriva del juego de las
representaciones y las pulsiones (p. 40-43). La diferencia sustancial radica en que en la
primera el trauma proviene de una experiencia con el mundo exterior, mientras que en la
segunda la raiz esta en la asimilacién que la realidad psiquica del individuo hace de esa

experiencia:
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Se suscita entonces una independencia relativa del suceso traumatico;
juegan un papel fundamental las pulsiones, el fantasma, las representaciones del
objeto. Lo que sidera el tejido psiquico ya pertenece entonces retroactivamente al
sistema, ya sea porque encontrd una condicion real que le permitié atestiguarse, o
porque después del suceso sera bordeado por significantes que le daran una forma
especifica” (Yurman, 2010, p.40).

El estudio de Yurman (2010) evade favorecer una teoria por encima de la otra para
afirmar mas bien la siguiente impresion: “Los traumas severos se organizan como el primer
esbozo teorico de Freud y los mas leves como el segundo, y cabe postular también un tercer

nivel entre ambos, una suerte de microtrauma, poco registrado pero también relevante”

(p.43)

3.1 Del trauma individual al compartido

Aun cuando la afeccion traumatica se ha estudiado como un fendmeno individual,
Yurman (2010) halla en ella un vinculo “tanto evidente como paraddjico” con el espectro
social, especificamente por la funcidén que cumple para la historia en lo que el llama “un
imprevisto cruce entre los hilos de la gran narracidn colectiva con los de la vivencia mas
intima” (p. 15). Para el autor, un vistazo en la experiencia de la clinica sobre esta materia

arroja algunas pistas para el entendimiento de algunos fendmenos grupales:

Los sucesos sociales que devienen historicos son doblemente trabajados
por los relatos generales y por las complejas vicisitudes de la subjetividad.
Aquello que no se integra en la historia oficial, ni en la memoria historica, tiene

muchas veces talante traumatico. (Yurman, 2010, p.16)

Los recuerdos encapsulados por el trauma, estimulados por el tratamiento, suelen
retornar en una especie de “enactments” o repeticiones actuadas de la vivencia reprimida.
“En esta reproduccion... y tratdndose de fendomenos de excitacion, aparecen éstos -
convulsiones, neuralgias, alucinaciones, etc.- nuevamente con toda intensidad, para luego

desaparecer de un modo definitivo” (Freud, 1895, p. 7). Para Yurman (2010), existe una
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analogia en la memoria publica de este procedimiento, pero ante la inexistencia de una
version publica de este tratamiento, los fragmentos sueltos de memoria que “no tienen
portador consciente ni narracion propia, se mantienen en flotacién como restos que no
logran unificarse, y se adosan ocasionalmente a narraciones o ideologias de paso que
alientan en su despliegue” (p.16). La consecuencia es un trauma colectivo que, sin acceso a
una resolucion via “descarga por reaccion” ni mediante “pensamiento asociativo”, se

mantiene latente y se transfiere de una generacion a otra:

El trabajo psiquico para disolver el ‘cuerpo extrafio’ compromete
inicialmente la subjetividad individual, pero también la excede, y en esos casos el
intento prosigue generacionalmente y circula grupalmente. Su absorcion implicara
siempre elaborar un relato, historiar, narrar, el acontecimiento inexpugnable hasta
disolverlo. Esta condicion tangible de la naturaleza traumatica, su capacidad de
soldadura involuntaria, nos permite encadenar el tiempo sin acudir a conceptos de
memoria histérica o cultural que guardan muchas veces un valor mas alegoérico

que sustantivo (Yurman, 2010, p.17)

3.2 Memorias comunes

Este punto se torna particularmente pertinente el aporte de las ideas de Yurman para
la elaboracion de un diagnostico de nuestra “peste” social, en tanto que viene a asistir la
insuficiencia de la explicacion mitica como origen de la dolencia. A la aceptacion de esta
vida paralela de los mitos de origen que dormitarian en la gente comun hasta que la mano
de la historia los despierte, Yurman (2010) opone la cambiante consistencia de la
continuidad del inconsciente en la vida social. El autor, dando menos crédito a la idea
junguiana de inconsciente colectivo que a la consideracion de lo histérico y lo colectivo a
partir de representaciones del inconsciente individual, plantea la importancia de esclarecer

este fendmeno desde la perspectiva psicoanalitica (p.21).
Para ello, se propone un cuestionamiento de la relacién entre memoria e historia

mas alla de su uso metaférico. Un primer obstaculo para dicha relacion radica en el hecho

de que “la memoria como experiencia psiquica depende de un sistema neuroldgico, sucede
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como experiencia subjetiva y compleja, y solamente como extension figurativa o analogia
forzada o metaforica se puede denominar grupal, colectiva, cultural o historica” (Yurman,
2010, p.25). Este aspecto cientifico de la memoria que la describe como una facultad

individual hace dificil pensar en una memoria “histérica” sustantiva:

Los recuerdos son configuraciones maltiples y parciales de los hechos de
vida que tienen esas multiples fuentes, y cuya diversidad no permite la
homogeneidad; ni siquiera los gemelos que viven juntos tienen intrinsecamente
los mismos recuerdos, ya que la memoria organiza la identidad, pero la identidad
también a la memoria, y los puntos de vista no pueden asimilarse entre si
(Yurman, 2010, p.26)

Cuando se habla de memoria historica -—nos advierte Yurman (2010)- suele
asociarsele erroneamente a la conservacion de encadenamientos en el tiempo que, por una
parte, sugieren que los eventos clasificados como ‘histdricos’ por los historiadores son
aceptados como tales sin cuestionamiento; y en segunda instancia, que el mantenimiento
colectivo de ese recuerdo se incorpora fluidamente como realidad consensuada, “como si

todos recordasen lo mismo al mismo tiempo” (p. 30 - 31).

En la préactica, el criterio de los historiadores para el ordenamiento de la memoria es

solo una mas de maltiples variables.

El modo como se organizan los sucesos vividos por un colectivo no es el
categorizado primordialmente por los historiadores, y estan afectados por
multiples y variadas fuentes de la representacion: los valores ideoldgicos, la
pasion politica, la informacidn, la creencia familiar, el marco nacional o religioso,
la leyenda, el mito generacional, e incluso ocasionalmente las categorias de los
historiadores si son propensas a la popularizacion o copian la popularizacion”

(Yurman, 2010, p. 30 - 31)
En cuanto a la memoria “cultural”, que representa el recuerdo de modo grupal y

también esta envuelta de pulsiones contemporaneas, el autor comenta que ésta resulta

endeudada con soportes técnicos, como la escritura, la masica, el papel, la electrénica, etc.,

75



que transforman el contenido inicial y dan nuevas texturas a la representacion. Lo
contenido en el recuerdo incide en ese caso sobre la memoria, cuyas reconstrucciones a
corto y largo plazo son modificadas por las referencias culturales que registran dichos
recuerdos. (Yurman, 2010, p. 26 - 27).

En un comportamiento similar a la memoria individual, que selecciona una escena
representativa que se modifica sobre un conjunto de recuerdos, (Yurman, 2010, p.27) la
memoria histérica y la memoria cultural s6lo ofrecen una suerte de representacion que sirve
de referencia que se va reinterpretando al entrar en juego con un conjunto de recuerdos.
Queda asi en entredicho la posibilidad de que una idea infectada de “peste” pueda viajar de

manera intacta entre las distintas generaciones de los miembros de una sociedad o cultura:

Los conceptos de memoria historica o cultural... se refieren casi siempre
mas a valores y aspiraciones ideolégicas que a un fendmeno tangible, cuya
presencia espasmaodica sélo permite esbozar hipétesis algo azarosas. En algunos
casos, lo méas sustantivo de la continuidad de la memoria en la historia suelen ser
fragmentos, restos traumaticos que algunas veces toman forma discursiva, aungque
no necesariamente estas formas se homologuen al motivo inicial. La huella
mnémica inicial se mantiene, pero al revivenciarla, la narracion transforma su
sentido (Yurman, 2010, pp. 27 - 28)

En consecuencia, Yurman (2010) se pregunta si es posible organizar una historia
colectiva, aunque sea imaginaria y anacronica, a partir de estos trozos escapados al olvido.
Como se sefiald anteriormente, el caracter personal de la memoria no permite afirmar la
existencia de recuerdos compartidos, sino de organizaciones de sentido del recuerdo
personal que son compartidas, como formulas miticas, normas y creencias que codifican los
sucesos. A las memorias historica y colectiva, acaso vehiculos ineficientes para el contagio

intergeneracional de la “peste”, las palabras del autor nos ofrecen una alternativa:

Esa prevencion [el caracter personal de la memoria] en lo que respecta a
memoria colectiva no permite tratar esta memoria como simple retencion psiquica

de una representacion. En relacion con la memoria histérica tampoco puede
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afirmarse una translacion generacional de las representaciones sin transmision a
las generaciones por ensefianzas, rituales o creencias aprendidas... El tercer
camino es el trauma, porque circula por vias no conscientes y a pesar de la
voluntad del sujeto o grupo. Seria la Unica memoria auténoma, colectiva e
histérica propiamente dicha: reside y se transmite casi ‘naturalmente’ en su
lesionada configuracion y es guardada por el propio dinamismo psiquico sin
propositos politicos o culturales (Yurman, 2010, pp. 28 - 29)

La imperativa facticidad del trauma resiste el proceso mediante el cual la identidad
organiza la memoria perceptiva, la transmision de mitos y olvidos con los cuéles mantienen
una fluida interaccion (Yurman, 2010, p. 30). Volviendo a las teorias freudianas sobre el
trauma, Yurman (2010) destaca la paradoja de que la preservacion quimicamente intocada
de la historia, el documento de la memoria humana méas puro, no puede devenir historia en
el sentido narrativo (p. 30). Sin embargo, este relato no narrativo halla la manera de
comunicarse mediante lo que podria tomarse como una especie de “memoria traumatica”,

cuyas caracteristicas puntualizaremos a continuacion.

3.3 Memoria traumatica. La capsula del tiempo

El trauma como “Unica memoria autbnoma, colectiva e historica propiamente dicha”
considera en su funcionamiento diversos aspectos que, tras ser interpretados de la
integridad de la exposicién de Yurman en Fantasmas Precursores, pueden ser sintetizados

para facilitar su comprension e implementacion.

3.3.1. Fragmentacion

Esta particularidad de la memoria traumatica ya ha sido puesta en evidencia a lo

largo del desarrollo de este capitulo. No obstante, se refrescara brevemente.

El trauma gesta recuerdos que quedan encapsulados en la memoria del sujeto sin
que este tenga acceso a ellos. Solo se manifiestan en actitudes patoldgicas, vividas

reproducciones del momento traumatico que regresan con toda la carga emocional del
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primer momento sin que pueda integrarseles en una historia personal o social. “Usualmente
—explica Yurman (2008)- el retorno traumético se vehiculiza por imagenes fragmentadas,
flash-backs, indicios que no logran formular un discurso o una reflexién y transcurren muy

cercanos a la dimensién somatica” (p. 66).

Por lo tanto, los recuerdos traumaticos permanecen en la forma de “cuerpos
extrafios”, fragmentos que flotan como témpanos sin que el flujo organizado de la memoria
pueda asimilarlos. Por eso afirma Yurman (2010) que con frecuencia lo mas sustantivo de
la continuidad de la memoria en la historia suelen ser fragmentos, estos restos traumaticos
que no siempre toman forma discursiva (pp. 27 - 28). La tesis de Fantasmas Precursores,
segun su mismo autor, propone que los fragmentos de una historia, devenida memoria

procedimental, no semantica, lograron articularse en otra narracion (Yurman, 2010, p. 16).

3.3.2. Memoria procedimental

Si como vimos previamente, no es posible asumir que un conglomerado de ideas y
conceptos se preserve a través de las generaciones sin que lo altere un sinndmero de
pulsiones individuales y colectivas, debe existir otro mecanismo que permita a la memoria

traumatica conservar su capacidad colectiva e inter-generacional:

El caracter histérico y social de lo reprimido, la relevancia del otro en la
subjetividad, no bastan explicativamente y es preciso investigar como y por qué
un recuerdo parece historico o colectivo. La naturalizacion de ese proceso, sin
mayor inquisicion, suele encubrir alguna construccion mitica no explicita, sefiuelo
frecuente que aleja del tema de estudio. No existe... una continuidad lineal entre
los contenidos inconscientes y culturales, sino vinculos entre aspectos
fragmentarios, mezcla de niveles no semanticos con reglas propias, cuya relacion
con las representaciones culturales no es directa. Tampoco la transmision entre
sujetos y la transmisién generacional de contenidos inconscientes es directa o de
tipo declarativo, sino eshozos de férmulas y procedimientos no explicitos. Lo

compartido colectivamente... no son los contenidos de la memoria sino los
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cadigos y valores de su funcionamiento, algunos rasgos de la seleccion que
configura un recuerdo (Yurman, 2010, pp. 23 - 24)

De esta manera, queda cuestionada la posibilidad de que la preservacion colectiva
de un acervo de mitos, arquetipos y representaciones de la realidad originen fenGmenos

sociales patoldgicos cuyo padecimiento sea capaz de trascender en el tiempo:

La creacion de una condicion psiquica pasional masiva, parece exigir el
abrochamiento de un previo efecto traumatico. Sucede entonces la ilusién de
memoria compartida y el desvanecimiento de los rasgos particulares de la propia
memoria biografica por el pegamento de una reactivacion traumatica. El efecto
traumatico, que tiene plazos todavia inmedibles, se preserva en ‘recuerdos’ no
biograficos sino procedimentales, maneras y modelos que el sujeto traumatizado
ignora (Yurman, 2010, p. 32)

Aun cuando pueda haber contenidos relacionados a los procedimientos que se
transmiten de una generacion a otra, son dichos procedimientos, como expresiones
factuales de los contenidos, los que prevalecen. Los comportamientos grupales unifican su
expresion terminal, no las fuentes inconscientes particulares, dado que estas provienen de
origenes pulsionales diversos (Yurman, 2010, p. 24). Entre aquellas conductas que cumplen

el rol de registrar una memoria traumatica, Yurman (2010) cita algunos ejemplos notables:

Tal como los estratos del suelo ilustran las variaciones geologicas, las
transformaciones del arte lo hacen con la historia de la ética publica. Pero no
ocurre solamente a través del arte: el delito se ha independizado de su mimesis y
es una expresion en si misma. La elaboracién estética no logra procesar todos los
sucesos traumaticos, y, desbordados por su intensidad, se duplican para expresarse
(p. 67)

De este modo, los delitos asumen un significado que va mas alla de quien lo
perpetla y quien lo sufre, pues apuntan a una escena traumatica inconsciente. Asi como
cada sociedad tiene su literatura, también tiene sus crimenes clasicos (Yurman, 2010, p. 67).

De manera similar al trauma que no es recordado sino mediante una reproduccion o
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representacion “actuada” del suceso traumatico, el delito se reedita como testimonio fresco

del recuerdo encapsulado:

Es condicion de la escena traumatica procurar su retorno, ese trabajo de
las pesadillas, como una actualizacion del exceso para integrarlo en la corriente
general de la simbolizacion. Implica asimismo una nueva apuesta cultural si el
suceso tiene un compromiso social. El delito vuelve asi a echar los dados de una
escena inconclusa de la memoria porque ha sido aislada, embolsada por la

dimension traumatica (Yurman, 2010, p. 68)

3.4 Terapia social

Una vez examinada la dolencia, corresponde indagar en busca de los posibles
mecanismos que conduzcan a aliviarla. Con este fin, Yurman (2010) vuelve a Freud, quien
reconocia la importancia del olvido en el funcionamiento saludable de la memoria y

diferenciaba entre un buen olvido y uno malo (p. 28).

El buen olvido, repasando lo aqui previamente expuesto, es aquel que permite que
con el tiempo, pierdan intensidad las pulsiones relacionadas a un recuerdo, restandole a éste
su importancia. Por su parte la represion, el mal olvido, corresponde al recuerdo traumatico,
que aun cuando la memoria lo conserva intacto dentro de si, no puede acceder a él (Yurman,
2010, p. 28). Para disolver la nociva carga pulsional que los recuerdos traumaticos
mantienen, la experiencia clinica plantea la “descarga por reaccion” o la inclusion del
trauma en la red de pensamiento asociativo (Supra, p. 72). Esto Gltimo puede involucrar el

sometimiento de la experiencia traumatica a un proceso narrativo. (Yurman 2010, p. 17).

La relevancia del olvido en la disolucion del efecto traumatico subraya la posible
existencia de una memoria traumatica colectiva si consideramos que las comunidades estan
mas unidas por lo que olvidaron en conjunto que por lo que recuerdan simultdneamente
(Yurman, 2010, p. 28).
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Conviene entonces formular interrogantes alrededor de la posibilidad del desarrollo
de una narracién colectiva que contribuya en el “tratamiento” de un trauma compartido. En
ese sentido, Yurman (2010) trae a colacion una reflexion de Walter Benjamin referida a los
combatientes de la Primera Guerra Mundial, segin la cual aquella generacion era, a
diferencia de los hombres del pasado, la primera generacion que no habria logrado
convertir su sufrimiento en experiencia; y a la vez relacionaba esta pérdida con el extravio
de la capacidad de contar, de narrar la historia (p. 47). De estas consideraciones, Yurman
(2010) interpreta:

La busqueda actual de literatura historica, el revisionismo frenético del
pasado, el intento de eshozar nuevas narraciones sociales estan vinculados
probablemente al efecto de episodios terribles que suceden sin relato y al intento,

entre otros propdsitos de trabajar un efecto traumatico difuso (p. 47)

Para que la narracion curativa tenga lugar, es necesario considerar que el trauma, al
menos el trauma severo, perjudica no sélo el material psiquico, sino también un conjunto de
contenidos fundamentales asociados a lo sensorial y lo perceptual (el sentido del tiempo,
sensaciones corporales, concepcion del otro, sonidos, olores...), por lo tanto, el desarrollo
de la narracion requiere remontarse a estos sustratos para que el ruido vuelva a convertirse
en sonido, el sonido en palabra y luego en frase, discurso y narracion. (Yurman, 2010, pp.
48 - 49). Este conjunto de sensaciones fungen como significantes primarios que permiten el

acceso a otros mas complejos que puedan dar paso al proceso narrativo:

Sin duda, como observaron algunos estudiosos de la resiliencia, los
rudimentos iniciales determinan la captacion de un suceso, su horizonte de riesgo
y Su perspectiva, pero, agregamos, la conversidn en experiencia sucedera por un
proceso narrativo que retome la funcion de las instancias. Es posible que este
progreso ocasionalmente no requiera intervencién terapéutica, pero si la
tonificacion de las instancias psiquicas por el relanzamiento de una nueva
construccion narrativa. Lo estancado, sin significantes que soporten el suceso,

afecta las funciones psiquicas. Recuperar la capacidad de sufrimiento,
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concomitante a la de placer, requiere pasar del dolor al sufrimiento y de la lesion a
la experiencia (Yurman, 2010, p. 51)

Una de las instancias primordiales que resultan lesionadas por el efecto traumatico,
la constituye la nocion del “otro” en el psiquismo. Dicha nocion se suspende en el trauma y
su restablecimiento se torna en una condicion vital para su tratamiento mediante la

elaboracion de una narracion.

Es preciso el otro como objeto del relato, pero también como oyente del
relato para reformular las funciones. En esta temporalidad, la segunda escena
traumatica de Freud sigue siendo central. En ella estriba la posibilidad de este
otro. Si tal escena no aparece en el trauma severo, como suele suceder, habra que
buscarla, y si no existe 0 no adviene, sera conveniente construirla deliberadamente

para poder tratarla (Yurman, 2010, p. 52)

La incapacidad de representar mediante narracion y la memoria procedimental
caracteristica del trauma, impulsan a Yurman (2008) a sugerir la presencia de una especie

de alexitimia en los procesos sociales locales (p. 54).

3.5 Alexitimia. Lo inenarrable y lo irrepresentable.

Fernando Yurman (2008) define alexitimia como un término genérico que sefiala
una suerte de desvinculacion entre el afecto y la idea, entre el sentido emocional y la
percepcion, y también se aplica a la categorizacidon de un ‘pensamiento operativo’ aislado
de sus causas o efectos emotivos, se trata de un déficit que suele reclamar la integracion
cognitiva, la sintesis, sefialamientos y esclarecimientos, ya que mas que un conflicto indica
una disfuncion en la captacion de los problemas subjetivos (p. 51). O mas simplemente, “la
expresion de una distancia entre el suceso psiquico y su representacion simbolica”

(Yurman, 2008, p. 61).
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Sin dejar de advertir el abuso de un concepto que se refiere a una disfuncion
psicoldgica individual, Yurman (2008) argumenta que los procesos afectados por la
alexitimia, como el de captar a los otros y captarse a si mismo, implican también los
discursos politicos e incluyen la dimension soterrada del padre como figura institucional (p.
55). El padre como una configuracion genérica -recordemos- articula la dimension intima y
familiar de valores con la institucional y social; este fendmeno, de acuerdo a las tesis
freudianas, juntan la conciencia colectiva con la vivencia modeladora de la infancia
(Yurman, 2008, p. 59).

Los problemas tipicos del padecimiento de la alexitimia tales como la imposibilidad
de asimilacion, primero simbolica y luego procedimental, de las experiencias, estan
asociados en nuestro contexto social con el deficit relativo a la figura paterna descrito

paginas atras:

La vivencia masiva de una condicion de orfandad y dependencia aumenta
simétricamente el poder imaginario providencial, y disminuye la propia
conciencia protagonica. De alli que la dificultad de captar o predecir procesos
guarda también afinidad con la incapacidad de instrumentar los cambios que
conllevan. Este limite se constituye como tendencia a la repeticion, y disfrazado

de cambio el impulso rebota en la misma pared imaginaria (Yurman, 2008, p. 56)

En estos términos, se plantea en La ldentidad Suspendida la aleacién de una suerte
de alexitimia con la idealizacion de una figura providencial. Su funcién es codificar y
decodificar los sucesos, lo cual se manifiesta en el uso exacerbado del discurso y la
narracion en la politica latinoamericana (Yurman, 2008, p. 59). En esta idealizacion, puesta
en juego con el déficit de paternidad, radica hasta cierto punto la exaltacion casi religiosa
de Bolivar como “padre de la patria” en la cultura venezolana (Yurman, 2008, p. 60). Una
idea que sin duda remite directamente al empleo del mito bolivariano en la temprana
conformacion de la republica como formula para mediar, cuando no evadir los conflictos

que implicaba.
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La figura providencial se convierte de esta manera viciada en el referente principal
de la legitimidad politica y por su caracter autoritario, al intentar compensar el déficit
paternal-institucional que la origina, s6lo lo profundiza. El déficit reclama de nuevo el
surgimiento del ente providencial, recomenzando el ciclo: “El resultado es una criatura
malformada, un engendro que antes de ser un ‘monstruo ideolégico’ fue un déficit en la
formacion simbdlica. Este déficit condena a que aquello que afirma la autoridad es lo
mismo que la niega” (Yurman, 2008, pp. 88 - 89). Todo intento de constituir una autoridad
institucional queda en consecuencia atado a ese ideal contradictorio que lo introduce

obligatoriamente en una espiral de repeticion:

Todo esta al servicio de la construccion historica de un sentido, que
resulta restitutivo, fuertemente fijado al sostenimiento de una precaria estabilidad.
No puede crear, solamente repetir... Apasionado por su mismo discurso, como
por la mascara de un amo desconocido, el proceso termina aprisionando también
todos. Cada movimiento estd preformado. Cada acto es un rito, cada relato un
mito, todo al servicio de una consagracion, fijar un tiempo en el origen, una
paternidad histérica que estabilice el devastador vacio compartido. Ese afan del
origen, su caracter espurio, su condicion de historia que remiende el déficit del
presente emerge sin cesar, y obliga a rehistorizar de manera perpetua (Yurman,
2008, p. 90)

Yurman (2008) atribuye este pasaje constante de la legitimidad a la transgresion, y
la relegitimacion de esta por alguna norma, no solamente a la astucia de los politicos, sino
también a la oscilacion fatal de una “identidad suspendida” (p. 95). En una entrevista

ofrecida a Rafael Osio Cabrices y publicada en la pagina www.locoporloslibros.com,

Fernando Yurman define la “identidad suspendida” como “una experiencia de angustia, de
despersonalizacion, que aparece un poco en lo siniestro y en los cuadros de los borderline
[pacientes con trastorno de la personalidad]. Es cuando lo que se considera que es la
identidad se suspende puesto que deja de estar anclada, de percibirse como algo sélido,

estable”.
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Para el psicoanalista, de manera similar al trauma psiquico y la alexitimia, este

concepto podria admitir una acepcion colectiva:

La identidad suspendida, episodio necesario para todo cambio histérico,
en ciertos casos deja inerme la sociedad que entonces cristaliza una mala solucion.
Esta precipitacion sucede por la pérdida de la mediacidon entre las primarias
escenas que configuran el psiquismo y el escenario social real. La confusion entre
planos imaginarios, simbdlicos y reales es decisiva... La confrontacion politica
que usualmente ‘remeda’ acciones personales y ‘representa’ pasiones, pierde
distancia y asume la savia de un odio real, la adhesion a las ideas se erotiza, y la
dimensién politica de la experiencia toma visos casi alucinatorios. El registro
simbdlico e imaginario de la politica dejan de diferenciarse, lo que afecta el

vinculo con la realidad (Yurman, 2008, pp. 67 - 68)

La situacion de indefinicion identitaria e institucional acarrea un conjunto de
“sintomas” que son manifestaciones practicas de su caracteristico desajuste entre lo
abstracto y lo concreto. A continuacion un fugaz recorrido por la enumeracion que Yurman
ofrece de ellos, deteniéndonos solo en los que resultan pertinentes para los objetivos de la

investigacion:

3.5.1. Lacorrupcion

Para Yurman (2008) es un efecto necesario de este déficit. La incapacidad de
abstraer normas practicables en la realidad sefiala cualquier constructo legal en una ficcion
que rara vez es tomada en cuenta por el cuerpo social. Paraddjicamente, la corrupcion opera

en modo similar a la ética, como una funcion social tramada con el Otro (p. 94).

3.5.2.  Dos Venezuelas, dos ideologias

El autor sefiala que a partir del desarrollo del petrdleo, en Venezuela se

desarrollaron dos sociedades paralelas:
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Una ligada a la modernidad, la técnica, el cosmopolitismo y el consumo
en la clase media y alta; y otra al bajo consumo, a creencias premodernas,
modalidades rurales y habitos campesinos. Como la primera sostenia una
dimension utdpica que incluia la segunda, y la segunda no tenia recursos para
representarse como totalidad y definir su espacio, ambas se mantuvieron en una

suerte de desconocimiento pactado sordamente (Yurman, 2008, p. 95)

Esta disociacién, apunta Yurman (2008), tiene su réplica ideoldgica en una derecha
y una izquierda que no dialogan sobre la misma realidad, ni debaten instrumentalmente, por

lo cual se mantienen polarizadas en territorios semanticos inconexos (p. 95).

3.5.3.  Ficcion como realidad

Existe en Venezuela una tendencia a interpretar la realidad tomando como punto de

partida esquemas ideoldgicos que en muchos casos resultan poco pertinentes:

Sobre la experiencia viva y real, sobre la practica social despojada de
conceptos, se ha impuesta esta lectura tan artificiosa como una ficcion deliberada.
No por su falta de verdad, que muchas veces la posee, sino por el énfasis

confusionante (sic) que desata en el pensamiento social (Yurman, 2008, p. 102)

Se buscan irracionalmente valores ideolégicos que tengan sancion internacional y
legitimidad cosmopolita. La ausencia de una realidad simbdlica autonoma fuerza la
reduplicacién ideoldgica de los sucesos locales, el forzamiento abstracto de un sentido
universal (Yurman, 2008, p. 103).

3.6 El arte. Terapia de shock

Algunas reflexiones en la exposicion de Yurman que aqui se examina invitan a

pensar en la posibilidad de emplear la obra de arte como mecanismo de superacion del
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trauma colectivo: Las relaciones entre el clasico y el trauma (Yurman, 2010 pp. 57 - 62); la
imagen como mirada que configura la identidad (Supra p. 62); la narracion (¢y por tanto
también la narrativa?) como pacificadora del efecto traumatico (Supra p. 81); y algunos
sugerentes comentarios respecto a la historia politica contemporanea venezolana vivida en

tiempo de telenovela (Supra p. 64).

Sobre este ultimo punto, sefiala el autor que la configuracion en el inconsciente del
fantasma neurdtico es captado por el arte colectivo antes que por las formulaciones
politicas o sociales y como la telenovela parece haber cumplido esta funcién anticipatoria
en el caso venezolano. (Yurman, 2008, p. 73).

Pero el arte, como previamente se comentaba, no siempre se da abasto en el proceso
de asimilar los sucesos traumaticos que comparte una sociedad, y en esos casos el delito
suele duplicar dichos sucesos, quizas como una suerte de enactments analogos a los de los
pacientes de traumas psiquicos. Pero esta duplicacion no es mera representacion, sino que

requiere usar un crimen como simbolo de otro sufrido anteriormente (Yurman, 2010, p. 69).

Si el arte como terapia del trauma colectivo fuera insuficiente ¢Qué alternativa
queda a la mano que carezca de las inconvenientes caracteristicas de un acto delictivo? En
Yurman (2010) hallamos de nuevo la narracién como respuesta, formulada en el marco de
un juicio, que en el caso de los crimenes colectivos no devuelve lo perdido, no compensa lo
dafado, ni repara cabalmente, pero tiene un insoslayable nivel simbdlico que contribuye a
cauterizar las heridas abiertas de una sociedad (p. 73). Es un mecanismo que puede ayudar

a darle al “cuerpo extrafio” un lugar en la historia y el tramado simboélico de la colectividad:

El repaso del crimen, el testimonio directo o indirecto de las victimas,
retoma y repite el suceso, tal como la pesadilla del trauma lo repite, o la
elaboracidn estética lo recrea, pero lo hace en vinculacion explicita al trauma, en
un plano de transformacion social directo que devuelve y redefine lugares éticos y

normativos (Yurman, 2010, p. 73)
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Es una “terapia” que cuenta tanto con la afirmacion de las normas y las pruebas de
justicia como con la elaboracién narrativa para tratar las lesiones en el aparato cultural y

devolver una légica necesaria a los sucesos humanos (Yurman, 2010, p. 73).

Con el fin de ubicar las ideas de Yurman aqui expuestas en el contexto de la
presente investigacion, nos corresponde en este punto preguntarnos si este conjunto de
afecciones psiquicas individuales (paternidad deficitaria, trauma psiquico, alexitimia)
enlazadas con padecimiento colectivos andlogos podrian ajustarse al concepto artaudiano
de peste. De ser asi, ;cOmo podria una obra de teatro —mas alla el psicodrama y de
cualquier finalidad estrictamente terapéutica— contribuir a algo semejante a su
“tratamiento”? Pregunta que debe responderse considerando que un esfuerzo en esa
direccion puede involucrar todas o algunas de las siguientes opciones: descarga emocional,

narrativa, actos delictivos y enjuiciamientos de alto valor simbolico.

Antes de determinarlo, conviene destacar que tanto las afecciones como sus
tratamientos denotan una relacion algida entre nuestra sociedad y el conglomerado de

normativas con los que pretende regirse.

Esto se evidencia, por ejemplo: en la figura paterna, (deficitaria en el caso
venezolano) como piedra angular de la institucionalidad y su rol en la observacion de los
canones que dan forma a una cultura; en el divorcio notable que existe entre la realidad
venezolana y la forma en que se pretende abarcarla simbdlicamente dentro de los ambitos
politico y legal, sintomas de una especie de alexitimia; los delitos, transgresiones francas
de la ley, como expresiones de un contenido traumatico padecido silenciosamente por una
colectividad; y como consecuencia de esto ultimo, la necesidad de un juicio para restablecer

el orden que ha sido trastocado, especialmente en el plano simbdlico.
Si esta reflexion resultara acertada, ¢No seria pertinente indagar un poco mas

profundamente en esta relacion entre la ley, el derecho —como lineamientos que dan forma

a una cultura y una sociedad- y las “pestes” que estas sufren? ;De qué manera podria esta
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inquisicion ofrecer una nueva perspectiva que permita complementar nuestro acercamiento

al problema de la busqueda de una “peste” cultural venezolana?
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Capitulo IV. El campo de concentracion como paradigma

En el caso que nos ocupa, acaso la busqueda de claves para abordar teatralmente lo
que, mal que bien hemos decidido llamar nuestra “peste” en clave artaudiana, quizas no
basten para explicar el estado enfermo en que se haya nuestra sociedad ni la injerencia en
nuestro ethos de una determinada mitologia ni la sinergia entre neurosis personales y

sociales.

En su ensayo Homo Sacer, publicado en 1995, el filésofo italiano Giorgio Agamben
desarrolla una amplia y documentada argumentacion en busca del principio en el que tienen
su origen los mayores desastres politicos de la historia. Persiguiéndolo, se pregunta
“,Puede uno contentarse, en un area tan delicada, con explicaciones psicologicas tales

como la nocion sugestiva de un paralelismo entre neurosis internas y externas?” (Agamben,

1998, p. 6%)

1. La Biopolitica.

Al principio de su ensayo Agamben hace referencia a dos términos diferentes que
los griegos utilizaban para hablar de lo que nosotros llamamos “vida”: “z0€, que expresaba
el simple hecho de vivir, comun a todos los seres vivos (animales, hombres, o dioses), y
bios, que indicaba la forma o modo de vida propios de un individuo o un grupo”
(Agamben, 1998, p.1). En el mundo clasico, explica el autor, la vida simple y natural en su
sentido estricto era excluida de la polis, es decir, de la vida publica y permanecia relegada a

la vida reproductiva en la esfera del oikos, el hogar (Aristoteles, citado por Agamben, 1998,
p-2)

La inclusion en la politica de esta vida natural, zoe, -que Agamben llama Nuda
Vida- es lo que Foucault sefiala en Historia de la sexualidad (1978) como la transformacién
de la politica en biopolitica y como el paso de una sociedad hacia la modernidad (citado por
Agamben, 1998, p.3).

1 La traduccién de todas las citas a este titulo, del cual se contaba con una copia en inglés, es nuestra.
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No obstante, leyes arcaicas de la antigua Roma ya registran una inclusion de zoe,
inclusion realizada Unicamente mediante una exclusién, esto es, su capacidad de ser

asesinada (Agamben, 1998, p.8).

La tesis Foucaultiana tendria entonces que ser corregida o, al menos,
completada, en el sentido de que lo que caracteriza la politica moderna no es tanto
la inclusion de zoe en la polis —que es, en si misma, absolutamente antigua- ni
simplemente el hecho de que la vida como tal se convierta un objeto principal de
las proyecciones y calculos del poder del Estado. En su lugar, el hecho decisivo es
que, junto con el proceso mediante el cual la excepcion “generalmente” se
convierte en la regla, el terreno de la vida desnuda —que originalmente esta situado
a los margenes del orden politico- gradualmente comienza a coincidir con el
terreno politico, y exclusion e inclusion, afuera y adentro, bios y zoe, derecho y
hecho, entran en una zona de irreductible indistincion. Simultaneamente
excluyendo y capturando la vida desnuda dentro del orden politico, el estado de
excepcion de hecho constituyd, en su misma separacion, el cimiento escondido

sobre el cual descansd el sistema politico entero (Agamben, 1998, p.9).

Si el sistema politico de occidente se funda integramente en el estado de excepcion,
quizas debamos hurgar en su estructura para acercarnos a la raiz de la crisis politica y
cultural que actualmente atraviesa la nacion. La vinculacion de la tesis de Agamben a
nuestro contexto particular se arriesga a parecer forzada, pero tal como el filésofo deja
esclarecido, el estado de excepcién como sistema politico permanente es una amenaza para
el mundo en su totalidad, pues “la organizacién politica no estd regresando a formas

obsoletas; mas bien, eventos premonitorios estan... anunciando el nuevo nomos de la tierra,

el cual se extendera pronto al planeta entero (si su principio fundamental no es llamado a

cuestionamiento)” (Agamben, 1998, p. 38).

2. Laexcepcién

El problema principal es que la vida simple y natural esta excluida del sistema
politico y legal en todo sentido excepto en su capacidad de ser asesinada. Si la excepcion

usualmente se convierte en la norma, la capacidad que tiene la vida natural de ser asesinada
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cae en la tendencia de transformarse, como excepcion, en la regla del sistema politico y

legal.

¢Cudles son las caracteristicas del proceso que hace de la excepcidn convertida en

regla una realidad mucho mas alla de una frase trillada?

Como primer paso hacia la comprensién del estado de excepcion como el nuevo
nomos de la tierra, se impone el conocimiento de la figura del soberano, que en una sencilla
frase de Carl Schmitt, citada por Agamben, (1998) es definido como “aquel que decide en
el estado de excepcion” (p. 11). Propia de la naturaleza del soberano es la paradoja que lo
ubica simultaneamente dentro y fuera de la ley. La ley le confiere el poder de proclamar un
estado de excepcion con la consecuente suspension de la ley que le otorga tal potestad, la
cual, no obstante sigue detentando. Es esto lo que Schmitt (1922) define como paradoja de
la soberania y Agamben rescata en su ensayo como punto clave para delimitar las
implicaciones de la figura soberana en el estado de excepcion. (Agamben, 1998, p. 15). El
concepto de soberania se encuentra intimamente ligado al de estado de excepcidn, en cuyas
caracteristicas ahondaremos a continuacion, examinando sus caracteristicas esenciales y su
relacion con la ley y los fundamentos basicos del sistema juridico y politico antiguo y

moderno.

2.1. La ley vive de la excepcion.

La excepcion juega un papel esencial en la constitucion de la ley, no s6lo porque la
“confirme”, como lo afirma un popular lugar comtin, sino porque “la regla como tal vive de
la excepcion” (Schmitt, cp. Agamben, 1998, p. 16). Segun explica el famoso te6logo
Kierkegaard lo general es mas facilmente comprensible mediante la excepcion pues “trae
todo a la luz méas claramente que lo general en si mismo. Después de un rato, uno resulta
asqueado de la charla infinita sobre lo general —hay excepciones. Si no pueden explicarse,

tampoco puede explicarse lo general” (Citado por Agamben, 1998, p. 16).

La necesidad de excepciones que tiene la ley se expresa en el hecho de que “s6lo
porque su validez es suspendida en el estado de excepcion, la ley positiva puede definir el

caso normal como el terreno de su propia validez” (Agamben, 1998, p. 17).
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La ley, que no puede regir sobre el caos, necesita de una situacion regular en la vida
diaria sobre la cudl aplicarse, y es el soberano (aquel que rige en un estado de excepcidn, no
olvidemos) quien decide si una situacién es valida para la aplicacion de la ley (Agamben,
1998, p. 16).

En contraposicion a la situacion regular, la situacién excepcional esta excluida de la
ley. No obstante, en tanto que la fuerza de la ley consiste en su capacidad de mantenerse en
relacion con lo que esté fuera de ella, la excepcidn preserva una relacion con la ley, una que

se da mediante la suspension de ésta (Agamben, 1998, pp. 17-18).

Deleuze y Guattari (1980) planteaban que “la soberania solo rige sobre lo que es
capaz de interiorizar” (p. 445. Cp. Agamben, 1998, p.18). Mientras, Maurice Blanchot
(1969) explicaba, refiriéndose a los intentos de la sociedad de asimilar su exterior, que
confrontado con un exceso, el sistema interioriza lo que lo excede a través de una
interdiccion y de esta manera se auto-designa como exterior a si mismo. (p. 292. Citado por
Agamben, 1998, p.18). En respuesta, Agamben (1998) declara que la excepcion que define

la estructura de la soberania es aun mas compleja:

Lo que estd en juego en la excepcion soberana no es tanto el control o
neutralizacion de un exceso como lo es la creacion y definicién del espacio mismo
en el cual el orden juridico-politico puede tener validez. En este sentido, la
excepcion soberana es la localizacion fundamental (Ortung), la cual no se limita a
distinguir lo que esta dentro de lo que esta afuera [de la ley] sino que en su lugar
traza un umbral (el estado de excepcién) entre los dos, en cuya base, afuera y
adentro, la situacion normal y el caos, entran en esas complejas relaciones

topoldgicas que hacen posible la validez del orden juridico (p.19).

2.2. Violenciay Ley.

Al igual que con el caracter socializador del mito, podemos rastrear el origen de la
asociacion entre violencia y ley en la cultura griega. Giorgio Agamben cita (1998) como

primer registro de este maridaje el fragmento 169 de Pindaro, que reza:

“El1 nomos, soberano de todos
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De mortales e inmortales,
Guia con la mano mas fuerte
Justificando al méas violento.” (p.30)

Lo que del fragmento interpreta Agamben (1998) es que el autor define la soberania
del nomos mediante una justificacion de la violencia, lo cual resulta en una unificacion de
dos principios por esencia antitéticos que los griegos llamaban Bia (violencia) y Diké
(justicia). (p.31). Ya en el siglo VI a. c., otro escrito, el fragmento 24 de Solén afirmaba
“con la fuerza del nomos, he conectado violencia y justicia” (cp. Agamben, 1998, p.31,
traduccion nuestra). En oposicion, para Hesiodo el nomos es precisamente, segin se
desprende de Los trabajos y los dias, lo que divide a la violencia de la ley y al mismo
tiempo el mundo de los animales del de los hombres (cp. Agamben, 1998, p. 31). Sin
embargo, lo que —segin Agamben (1998)- prevalece en el pensamiento de occidente es la
nocion heredada de Pindaro de que “el nomos soberano es el principio que, uniendo ley y

violencia, los trata sin distincion” (p.31).

Cuando Platon, -explica Agamben (1998)-, cita en Gorgias el fragmento de Pindaro,
desnuda su verdadero significado mediante lo que a primera vista puede ser malinterpretado

COMmo un error.
“El nomos, soberano de todos
De mortales e inmortales,
Guia con la mano mas fuerte
Violentando al mas justo.” (p. 33)

Con su gazapo intencional, Platon nos aclara que “la ‘justificacion de la violencia’
es al mismo tiempo ‘violentar al mas justo’ y la ‘soberania’ del nomos de la que habla
Pindaro consiste en esto y en nada mas” (Agamben, 1998, pp. 33-34). Mientras para

Pindaro, es “natural” que gobierne el mas fuerte, Platon establece que la ley va en

94



concordancia con la naturaleza y es por tanto de caracter no violento (Cp. Agamben, 1998,
p.34).

En contraste, los Sofistas, en linea similar a la de Pindaro, arguyen que physis
(naturaleza) esta opuesta al nomos (ley o norma) y que dicha oposicion justifica la fusion
soberana entre violencia y ley. (Agamben, 1998. p.34). Tal postulado, razona Agamben
(1998), sirve de base a la concepcion de soberania de Thomas Hobbes.

Si para los sofistas la anterioridad de la physis justifica la violencia del
mas fuerte, para Hobbes es esta misma identificacion del estado natural con la
violencia (homo hominis lupus) lo que justifica el poder absoluto del soberano. En
ambos casos... la antinomia physis/nomos constituye la presuposicién que
legitima el principio de soberania, la indistincion entre ley y violencia (en el
hombre fuerte de los sofistas o el soberano de Hobbes). Es importante acotar que
en Hobbes el estado natural sobrevive en la persona del soberano, quien es el
Unico que preserva su ius contra omnes natural. Asi, la soberania se presenta
como la incorporacién del estado natural en la sociedad, o, si uno prefiere, como
un estado de indistincion entre naturaleza y cultura, entre violencia y ley y esta

misma indistincion constituye especificamente la violencia soberana (p.35).

Desde esta perspectiva, que considera a la naturaleza —el principio de preservacion
de la propia vida- como algo anterior y por tanto ajeno (e incluso superior) a la ley, pero
incorporado en el orden social como cimiento del poder soberano, vemos de nuevo que la
exterioridad es el centro del sistema politico y este vive de ella tanto como la regla vive de

la excepcion (Agamben, 1998, p.36).

2.3. La excepcion como regla. Parasito y tumor

Agamben define como “relacion de excepcion a la forma extrema de relacion por la
cual algo esta incluido solo a través de su exclusion” (Agamben, 1998, p. 18). Como vimos
al principio, es de esta manera que, segin Foucault, se relacionan la vida publica admitida
dentro de la polis griega (bios) y la vida simple y natural (zoe). En este tipo de relacién que

el orden politico mantiene con aquello que se encuentra fuera de él, podemos encontrar las
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claves que nos facilitaran comprender el proceso que permite que la excepcion se convierta
en el caso regular y al estado de excepcion transformarse, por similares medios, en el

sistema politico predilecto de occidente.

La contraposicion que Hobbes y los Sofistas sefialan entre un estado natural y un
estado legalmente constituido y la inclusion del primero en el Gltimo mediante un espacio
de indeterminacion dispuesto por un poder soberano, nos hablan también de una relacion de
excepcion. En ese espacio se encuentran también la violencia (Bia) propia del estado
natural con la justicia (Dike) que, en teoria, pertenece al estado de derecho. Por lo tanto

podemos observar también una relacion de excepcion entre violencia y justicia.

La relacion se consuma cuando el elemento excluyente entra en un estado de
suspension que detona o pone en accidon al elemento excluido. En ese momento, el
elemento excluyente (la regla, la ley, el estado de derecho, etc) mas que dejar de aplicar,
aplica sobre el elemento excluido (la vida simple, la violencia, el estado natural) al

abandonarlo:

La principal caracteristica de la excepcion es que lo que esta excluido en
ella no esta, a cuenta de estar excluido, absolutamente sin relacién con la regla.
Por el contrario, lo que es excluido en la excepcidn se mantiene en relacion con la
regla en forma de suspension de la regla. La regla aplica a la excepcion al dejar
de aplicar, al retirarse de ella. El estado de excepcidn es, por lo tanto, no el caos
que precede al orden, sino la situacion que resulta de su suspension. En este
sentido, la excepcion es verdaderamente, de acuerdo a su raiz etimoldgica, sacada

(ex-capere), y no simplemente excluida. (Agamben, 1998. pp. 17.18)

El estado de excepcion es ese “umbral” en el que se desarrolla la relacion de
excepcion, una especie de capsula inmersa dentro del estado de derecho y que a su vez
contiene lo que excede a este Gltimo, el estado natural. Eventualmente llega un punto en el
que ese germen del elemento excluido que se encuentra encapsulado en el interior del

elemento excluyente se fusiona con éste hasta que ambos se vuelven indiscernibles.

El estado de excepcidn (con su necesaria indistincion entre Bia y Dike) no

es externo al nomos, sino mas bien, incluso en su clara delimitacion, incluido en el
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nomos como un momento que es en todo sentido fundamental. En su centro
mismo, la conexién localizacion-ordenacion siempre contiene entonces su propia
ruptura virtual en la forma de una ‘suspension de toda ley’. Pero lo que luego
aparece (en el punto en que la sociedad es considerada como tanquam dissoluta)
es de hecho no el estado natural (como una etapa temprana hacia la cual volverian
los hombres) sino el estado de excepcion. El estado natural y el estado de
excepcion no son nada mas que dos lados de un mismo proceso topolégico en el
cual lo que se presuponia externo (el estado natural) ahora reaparece (...) en el
interior (como estado de excepcion), y el poder soberano es esta misma
imposibilidad de distinguir entre afuera y adentro, naturaleza y excepcion, physis
y nomos. El estado de excepcién es de esta manera, no tanto una suspension
espacio-temporal sino una figura topoldgica compleja en la cual no sélo la
excepcion y la regla, sino también el estado natural y la ley afuera y adentro,

pasan uno a través del otro. (Agamben, 1998, p. 37)

Agamben ofrece un sencillo esquema grafico que ilustra con gratificante claridad la
compleja relacion entre el estado natural y el estado legal que tiene lugar en un estado de

excepcion (Agamben, 1998, p.38):

Al principio, tenemos dos terrenos aparentemente distintos, estado natural y estado

legal o de derecho (figura 1):

Pero con el estado de excepcion, vemos que en realidad uno esta dentro del otro
(figura 2):
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Cuando la excepcion comienza a volverse la regla, ambos terrenos se vuelven

indiscernibles (Figura 3):

2.4. El abandono.

Tal como fue aclarado, la ley no cesa de aplicar en el estado de excepcidn, sino que
sigue aplicando mediante su retiro de ella. En otras palabras, aplica sobre la excepcion

abandonandola.

Tomando la sugerencia de Jean-Luc Nancy, hemos de dar el nombre de
abandono (del antiguo término germanico que designa tanto la exclusién de la
comunidad como el mando e insignia del soberano) a esta potencialidad (en el
sentido apropiado de la dynamis aristotélica, la cual es siempre dynamis me
energein, la potencialidad de no pasar a la factualidad) de la ley de mantenerse en
su propia privacion?, de aplicar al dejar de aplicar. La relacion de excepcion es
una relacion de abandono. Aquel gue ha sido abandonado no esta, de hecho,
simplemente puesto fuera de la ley e indiferente a ella, sino mas bien abandonado
por ella, esto es, expuesto y bajo amenaza en el umbral en el cual vida y ley,

afuera y adentro, se vuelven indistinguibles. (Agamben, 1998, p. 28).

No queda entonces claro si el abandonado esta fuera o dentro del orden juridico. En
ese sentido, la paradoja de la soberania puede acoger la premisa “no hay nada fuera de la
ley” estableciendo asi que “La relacion originaria de la ley con la vida no es la aplicacion
sino el Abandono” (Agamben, 1998, p. 29, traduccion nuestra). Por tanto, la ‘fuerza de ley’
originaria del nomos, consiste en mantener la vida bajo su jurisdiccién al abandonarla
(Agamben, 1998, p. 29).

Agamben trae a colacion un par de textos de Franz Kafka sobre cuyos detalles
anecdoticos no nos extenderemos innecesariamente (Ante la Ley [1915] y El Proceso

[1925]), que a la luz de diversas interpretaciones, describen este estado de abandono de la
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ley en que paradojicamente ésta acta con mayor rigurosidad. Una de dichas
interpretaciones citadas por Agamben es desarrollada por Gerschom Scholem, y en ella:

Define la relacion con la ley descrita en El Proceso de Kafka como ‘la
Nada de la Revelacion® (Nichts der Ojfonbarung), pretendiendo con esta
expresion nombrar ‘un estadio en el cual la revelacion no significa [bedeutet],
pero aun asi se afirma a si misma por el hecho de que estd en vigor (Agamben,
1998, pp. 50-51)

Para el autor de Homo Sacer es posible describir a la perfeccion el abandono de la
ley con la formula ofrecida por Scholem: “Estar en vigor sin significado (Geltung ohne
Bedeutung). La relacion del hombre moderno con la ley, apunta Agamben (1998), responde

a esta formula independientemente del pais o sistema de gobierno bajo el cual se halle:

¢Cuadl es, después de todo, la estructura del abandono soberano sino la de
la ley que esta en vigor pero no significa? Alrededor del planeta, los hombres
viven hoy en el abandono de una ley y una tradicion que se mantienen sélo como
el ‘punto cero’ de su propio contenido, ¢ incluyen a los hombres dentro de ellas en
la forma de una relacion pura de abandono. Todas las sociedades y todas las
culturas hoy en dia (no importa si son democréaticas o totalitarias, conservadoras o
progresistas) han entrado en una crisis de legitimacién en que la ley (nos
referimos con este término al texto entero de la tradicion en su forma reguladora,
ya sea la Tora judia o el Saria islamico, el dogma cristiano o el nomos profano)

esta vigente como la pura ‘Nada de la Revelacion’ (p. 51,)

El hombre, relacionado con la ley mediante el puro abandono, se encuentra, como
mas arriba se apuntd, “expuesto y bajo amenaza en el umbral en el cual vida y ley, afuera y
adentro, se vuelven indistinguibles” (Supra, p. 98). Su vida simple y natural, se halla en una
relacion de excepcion (esto es, incluida mediante una exclusion) con el sistema politico en

el que subsiste.
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2.5. Lavida sagrada.

Después de esclarecer una serie de equivocos con respecto al término “sagrado”,
Agamben (1998) rastrea su significado original en las antiguas leyes romanas (pp. 75-81), y
termina por definirlo en su ensayo como “la conjuncion de dos rasgos: la impunidad del

asesinato y la exclusion del sacrificio” (Agamben, 1998, p. 81).

Lo primero, puntualiza el autor, implica una excepcion de la ius humanum o ley
humana, puesto que suspende la punibilidad del asesinato que la ley impone. Lo segundo es
una excepcién de la ius divinum o ley divina, es decir, una exclusion de cualquier tipo de
ejecucion ritual, puesto que este tipo de muerte conlleva una especie de purificacion del
condenado. (Agamben, 1998, p. 81).

Tal es la condicion del homo sacer, doblemente excluido y expuesto a una violencia
gue no es considerada asesinato ni sacrilegio. La exclusion del homo sacer tanto de la ley
profana como de la divina abre una esfera de accidn humana que no es otra sino la de la
decision soberana (Agamben, 1998, pp. 82-83). La hipotesis del ensayo de Agamben
apunta hacia la sacralidad entendida en estos términos como la relacion politica original del
hombre con la ley “es decir, la vida desnuda en tanto que opera en una inclusion exclusiva

como el referente de la decision soberana” (Agamben, 1998, p. 85).

Entonces, el estado de excepcién como sistema politico originario tiene al soberano
(el que decide en un estado de excepcion segin Schmitt) como receptaculo original del
poder y, en principio, esta relacionado con el hombre comin mediante la sacralidad. En

estos términos:

El soberano y el homo sacer presentan dos figuras simétricas que tienen la
misma estructura y son correlativas: el soberano es aquel con respecto a quien
todos los hombres son potencialmente homines sacri, y homo sacer es aquel con
respecto al cual todos los hombres acttian como soberanos. El soberano y el homo
sacer estan integrados en la figura de una accion que exceptuédndose tanto de la
ley humana como de la divina... delimita sin embargo lo que es, en cierto sentido,

el primer espacio propiamente politico de occidente, distinto tanto de la esfera
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religiosa como de la profana, tanto del orden natural como del orden juridico
regular. (Agamben, 1998, p. 84)

¢Cuales son entonces las caracteristicas de esta relacion entre el homo sacer y un

sistema politico fundamentado sobre la excepcién y regido por una figura soberana?

2.6. El poder soberano

2.6.1.  Vitae Necisque Potestas

Partiendo de la investigacion de Yan Thomas (1984) sobre la pena de muerte en el
mundo antiguo, Agamben ubica el origen de aquella propiedad tipica del poder soberano de
decidir sobre la vida y la muerte en la ley romana. En ella aparece bajo la formula vitae
necisque potestas, que designa no el poder soberano, sino la autoridad incondicional de un

padre sobre sus hijos varones (Agamben, 1998, p. 87).

Este poder es absoluto y se entiende no como la sancién de un crimen ni
la expresion del poder méas general que se halla dentro de la competencia del pater
en tanto que él es la cabeza del domus: este poder viene inmediata y solamente de
la relacion padre-hijo (en el instante en que el padre reconoce al hijo al levantarlo

del suelo, adquiere poder de vida y muerte sobre él) (Agamben, 1998, pp. 87- 88)

El autor deja claro que esta potestad sobre la vida y la muerte del hijo, se distingue
de otras (la vida y la muerte de la hija 0 esposa adultera, o la vida y muerte del sirviente) en

que no se trata de un asunto privado, sino publico y politico:

La vitae necisque potestas se adhiere a cada ciudadano varén libre desde
el nacimiento y asi, define el modelo mismo de poder politico en general. No es la
vida simple y natural, sino la vida expuesta a la muerte (vida desnuda o vida

sagrada) el elemento politico originario. (Agamben, 1998, p. 88).

El ejercicio de esta autoridad constituia, segun establece Thomas (1984) un deber
publico a ojos de los romanos y una “soberania irreducible y residual” (p.528, cp. Agamben,
1998, p.88). Al punto que los romanos, explica Agamben, hallaban un afinidad esencial

entre esa potestad paterna y el imperium del magistrado, evidenciada en el hecho de que “el
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tema del pater imporiosus que por si mismo desempefia el caracter del padre y la capacidad
del magistrado que... no vacila en dar muerte al hijo traicionero, juega asi un rol importante

en las anécdotas y mitologia del poder” (Agamben, 1998, p. 88).

Como resultado se obtiene una equiparacion de rol del gobernante con el del padre
de familia, con la respectiva autoridad soberana que dicho rol conlleva en ese contexto y la
consecuente ubicacion del ciudadano comun en la misma situacion de exposicion del hijo

ante la autoridad del padre:

El epiteto hagiografico “padre del pueblo”, que es reservado en toda era
para los lideres investidos con autoridad soberana, adquiere asi una vez mas su
siniestro significado originario... el imperium del magistrado no es nada mas que
la vitae necisque potestas del padre extendida a todos los ciudadanos. No hay
manera mas clara de decir que el primer cimiento de la vida politica es la vida que
puede ser asesinada, que es politizada a través de su misma capacidad de ser
asesinada. (Agamben, 1998, p. 89)

2.6.2. Eldoble

Entre las costumbres funerarias de los reyes franceses y los emperadores romanos,
la investigacion de Agamben (1998) recoge un numero de situaciones en las que la vida
sagrada viene asociada con una imagen antropomorfica que duplica aquella que pertenece
en algunos casos al soberano y en otros a individuos en situacién de homo sacer (pp. 92-
113). De acuerdo con el autor, en estas antiguas tradiciones encontramos claves que

relacionan la vida del soberano con la del homo sacer.

En los funerales de los reyes franceses, se colocaba una efigie de cera en una “lit
d’honneur” (cama de honor), ocupando una posicion importante y siendo tratada como si
fuera el mismo rey en vida. Para Ernst Kantorowicz, de cuyo trabajo de 1957 sobre teologia
politica Los dos cuerpos del Rey extrae Agamben (1998) la anécdota, la efigie guarda
relacion con la naturaleza perpetua de la soberania, “que permite la dignitas real sobrevivir
a la persona fisica de su portador (Le roi ne meurt jamais, ‘el rey no muere nunca’)”(p.92,

traduccion nuestra). La practica, segin Kantorowicz, (1957) tiene su raiz en el pensamiento
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cristiano y corresponde por tanto a los territorios de la teologia politica cristiana (p. 434, cp.
Agamben, 1998, p. 93).

Sin embargo, la ceremonia funeraria de los emperadores romanos muertos, aun
siendo pagana, guarda con la registrada en Francia una similitud notable que el mismo
Kantorowicz (1957) trae a colacion aunque niega su influencia sobre aquella. Cuando el
emperador moria, una imagen de cera era tratada como un hombre enfermo, se acostaba en
una cama con senadores y matronas a su lado mientras recibia atencién médica, hasta que
siete dias después, la efigie “moria” (p. 427, cp. Agamben, p. 93). Esta costumbre reafirma,
en contraste con lo que Kantorowicz sefiala sobre los funerales de los reyes franceses, el
caracter absoluto e inhumano del poder soberano, mas relacionado con la politica teoldgica
de la que habla Carl Schmitt (Agamben, 1998, pp. 92-93).

La vinculacion entre ambos rituales, cuya existencia Kantorowicz niega, implicaria
hasta cierto punto la invalidez de su tesis, dado que la ceremonia romana bajo ningin
respecto, aclara Agamben, se relaciona con el caracter perpetuo de la soberania. (Agamben,
1998, pp. 93-94)

No obstante, Elias Bickerman vincula ambos rituales en un documento de 1929
Ilamado La apoteosis imperial romana. Kantorowicz en su obra aqui citada se refirid a
dicha investigacion, aunque obviando lo que para Agamben constituye la médula del

planteamiento de Bickerman: la funcion y naturaleza de la imagen.

En otros casos paralelos... la imagen funciona como sustituto del cadaver
desaparecido; en el caso de la ceremonia imperial, aparece mas bien junto al
cadaver, duplicando el cadaver sin sustituirlo (Bickerman, afio, pp.6-7, cp.
Agamben, 1998, p. 95)

En un trabajo posterior, Bickerman (1972) relaciona este ritual con otro también
romano, el del devotee o devoto superviviente: un soldado que habiendo consagrado su vida
a los dioses a cambio de la victoria en una batalla, no muere en ella (p. 22, cp. Agamben,

1998, pp.95-96). Cuando esto sucedia, debia enterrarse dos metros bajo tierra un coloso, -es
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decir, una imagen del individuo consagrado- e incinerarse una victima como “expiacion”
(Livy, 1948, p. 8. 9. 13, cp. Agamben, 1998, p. 97). ¢Por qué tomarse tantas molestias ante

la supervivencia del devotee?

Esto sucede porque este hombre es sacer. EI no puede ser devuelto de
ningin modo al mundo profano porque es precisamente gracias a su consagracion
que la comunidad entera fue capaz de evadir la ira de los dioses (Schilling, afio, p.
956, cp. Agamben, 1997, p. 97)

Este es sefialado por Agamben (1998) como el punto comun entre el cuerpo del
soberano y el del homo sacer. La efigie del emperador romano y la del rey francés, juzga el
filosofo, deben ser observadas bajo esta luz (p. 97). Se subraya asi la simetria entre

soberano y homo sacer mas arriba sefialada.

Jean-Pierre Vernant y Emile Benveniste (1965) explican que la funcion del coloso
es el restablecimiento del orden de las relaciones entre el mundo de los muertos y el de los

vivos (p. 77, cp. Agamben, Ob. cit. pp. 97-98).

La primera consecuencia de la muerte es la liberacién de un ser vago y
amenazante (la larva de los latinos, la psyche, eidolo o phasma de los griegos) que
regresa, con la apariencia exterior del difunto, a los lugares donde la persona
vivio, sin pertenecer propiamente ni al mundo de los vivos ni al de los muertos. La
finalidad de los ritos funerarios es asegurar que este ser incomodo e incierto se
transforme en un ancestro amigable y poderoso, que claramente pertenezca al
mundo de los muertos... La ausencia del cadaver (o en ciertos casos, su
mutilacion) puede, sin embargo, impedir la consumacién adecuada del rito
funerario. Y en estos casos un coloso puede, bajo condiciones determinadas,
sustituir el cuerpo, haciendo posible de este modo una ejecucion vicaria del
funeral. (Agamben, 1998, p. 98)

El coloso permite el ritual funerario purificador aun en la ausencia del cuerpo. Pero

en el caso del devotee, cuando no hay ni siquiera una defuncion, es paraddjicamente esta

ausencia de muerte lo que perturba la relacion apropiada entre el mundo de los vivos y el de
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los muertos, ameritando la inmolacién de un coloso para restaurar el equilibrio. Por tanto el
coloso “representa mas bien —analogamente al cuerpo...- aquella parte de la persona que se
le consagré a la muerte y que en tanto ocupa un umbral entre los dos mundos, debe ser

separado del contexto normal de los vivos” (Agamben, 1998, p. 98).

En ese sentido, el devotee es una larva o un muerto viviente que ocupa ese umbral
entre ambos mundos y el coloso representa esa vida que fue consagrada y separada de él.
La situacién del homo sacer puede entonces equipararse a la de un devotee superviviente
que no puede acceder a la expiacion mediante sustitucion por un doble. Su cuerpo es la
garantia de su sujecién a un poder sobre la muerte y encarna esa vida que fue consagrada,
haciendo del homo sacer un coloso o doble de si mismo (Agamben, 1998, p.99). Agamben
afirma esto sin dejar de subrayar el caracter eminentemente politico de la vida sagrada y su

conexion esencial con el poder soberano:

Lo que une al devotee superviviente, al homo sacer, y al soberano en un
solo paradigma es que en cada caso nos encontramos confrontados con una vida
desnuda que ha sido separada de su contexto y que al, por asi decirlo, sobrevivir
Su muerte, es por esta misma razon incompatible con el mundo humano. En cada
caso, la vida sagrada no puede morar en ciudad de los hombres: para el devotee
superviviente, el funeral imaginario funciona como una consumacién vicaria de la
consagracion que devuelve al individuo a la vida normal; para el emperador, el
doble funeral hace posible fusionarlo con la vida sagrada, que debe ser recolectada
y divinizada en la apoteosis; para el homo sacer, finalmente, estamos
confrontados con una vida desnuda residual e irreductible, que debe ser excluida y
expuesta a una muerte que ningun rito ni sacrificio puede redimir (Agamben,
1998, p. 100).

Si como sostiene Agamben (1998) en contradiccion con Kantorowicz, la tradicion
del cuerpo politico del rey se origina en la del coloso del emperador, entonces no reafirma
la perpetuidad del poder soberano. El cuerpo del rey representa mas bien, -segun aquel- el
exceso de la vida sagrada del emperador, que se aisla en la imagen y mediante ritual es
llevada a los cielos, en el caso romano, o transmitido al sucesor designado, como pasaba

con reyes franceses e ingleses (p. 101). “Una vez reconocido esto, la metafora del cuerpo

105



politico ya no aparece como el simbolo de la perpetuidad de la dignitas, sino méas bien
como la cifra del caracter absoluto e inhumano de la soberania.” (Agamben, 1998, p. 101).

Terminando de subrayar el paralelismo entre las figura del homo sacer y la del
soberano, Agamben destaca como este Ultimo muestra los mismos dos rasgos de sacralidad
del primero. En primer lugar, ni el asesinato de uno ni el del otro se consideran homicidios.
Matar un homo sacer se considera menos que un homicidio y a un soberano, mas que un
homicidio. En segunda instancia, ninguno puede ser sometido a ejecucion ritual ni judicial
(recordemos, no puede ser sacrificado, pero si asesinado). De ahi que durante la Revolucién
Francesa el juicio al rey Luis XVI fuese una sorpresa mas grande que su asesinato
(Agamben, 1998, p. 102). Vestigios de la incapacidad del soberano de ser juzgado son
registrados por Agamben (1998) en constituciones modernas como la estadounidense, por
ejemplo (p. 103).

2.6.3. ElLobo

Agamben trae a colacion en su ensayo un estudio de Rodolphe Jhering (1886) sobre
las leyes romanas que relaciona la figura romana del homo sacer con otras dos de origen
germanico-escandinavo. La primera es la del wargus u “hombre lobo”, como era llamado el
bandido cuyo asesinato no era penado por la ley (1998, pp. 104 -105). La segunda tiene que
ver con el “hombre sin paz” o Friedlos, pues siendo el concepto de paz la base de la ley en
la antigliedad germanica, (Agamben, 1998, p. 104) aquel hombre que era excluido del
sistema juridico era despojado de la paz y expuesto a un asesinato que no implicaba

homicidio.

Agamben (1998) resalta la imagen del hombre lobo, pues expresa de manera sucinta
la manera en que la vida sagrada no es simple vida natural o animal (zoe) ni vida humana
social como la que se desarrolla dentro de los limites de la polis (bios) sino que ocupa un
umbral entre ambas esferas sin pertenecer plenamente a ninguna de las dos (pp. 105, 109).
Es una relacidn de excepcion como la dada entre el estado juridico y aquello que lo excede,
el estado natural. El factor excluido no se encuentra, recordemos, aislado totalmente del

factor excluyente, sino relacionado con este precisamente por el hecho de haber sido
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excluido, abandonado. La vida sagrada con estas caracteristicas es segun el autor “la

presuposicion siempre presente y siempre operativa de la soberania” (Agamben, 1998, p.
106)

El autor no tarda en relacionar estas reflexiones con las ideas de Thomas Hobbes
relacionadas con la soberania y aquel famoso enunciado segun el cual “el hombre es el lobo

del hombre”.

El estado natural hobbesiano es la excepcién y el umbral que la constituye
y mora dentro de ella. No es una guerra de todos contra todos tanto como es, mas
precisamente, una condicion en la que cada uno es vida desnuda y un homo sacer
para todos los demas, y en la cual todo el mundo es asi wargus, gerit caput
lupinum (Agamben, 1998, p. 106).

Como en toda relacion de excepcidn, esta condicion aqui expuesta por Agamben, es
susceptible de emerger en el momento en que el orden juridico quede disuelto por un estado
de excepcion (Agamben, 1998, p. 106).

2.6.4.  El cuerpo politico

En un sistema politico que tiene como centro la vida desnuda, la accion politica no
se dirige al hombre ni al ciudadano, sino al cuerpo. Como primeros registros de esta
tendencia, Agamben (1998) cita lo que sefiala como uno de los fundamentos de la
democracia moderna, el habeas corpus de 1679, -aquella norma que exige la presencia
fisica de una persona ante una corte de justicia- y una ley similar anterior a esta, llamada de
homine replegiando. El filosofo subraya la manera en que ambas se enfocan en solicitar la

presencia del corpus por encima de la del individuo (pp. 123-124)

El cuerpo, evidencia fisica de la vida simple y natural, asimilado como objeto de las
politicas de una sociedad, es lo que Foucault (1976) apuntaba como rasgo caracteristico de
la politica moderna y resalta su importancia como asunto politico, especificamente en lo
relativo al sexo.
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El ‘derecho’ a la vida, a su propio cuerpo, a la salud, a la felicidad, a la
satisfaccion de las necesidades y, mas alld de todas las opresiones o la
‘alienacion’, el ‘derecho’ a redescubrir lo que uno es y todo lo que uno puede ser,
este ‘derecho’ —que el sistema juridico clasico ha sido absolutamente incapaz de
comprender- fue la respuesta politica a todos estos nuevos procedimientos del
poder (p. 191, cp. Agamben, 1998, p. 121)

No obstante, Agamben (1998) sefiala la paradoja que ubica al cuerpo no sélo como
el recipiente de los derechos politicos del individuo, sino también como el eslabon que lo
encadena al poder soberano: “Corpus es un ser de dos caras, el portador tanto de la sujecion
al poder soberano como de las libertades individuales” (p. 125).

En el pensamiento politico de occidente el corpus se encuentra intimamente
vinculado a la vida desnuda, y como muestra ejemplar, Agamben (1998) trae al ruedo la
idea hobbesiana que presenta la capacidad del cuerpo de ser asesinado como fundamento la
igualdad natural entre los hombres y la necesidad de un “Bien Comun” (p. 125). De ahi,
segun Agamben (1998), la metafora del Leviatan, cuyo cuerpo estd conformado por todos
los cuerpos de los individuos: “La capacidad absoluta de los cuerpos de los sujetos de ser

asesinados forma el nuevo cuerpo politico de occidente” (p. 125).

Mas rastros del protagonismo del cuerpo en las ideas politicas modernas del
hemisferio pueden hallarse en Algunas reflexiones sobre la filosofia del hitlerismo de
Emmanuel Levinas (1934) que para Agamben constituye un analisis ejemplarmente
explicativo del tema. Segun Levinas, en el pensamiento judeocristiano el espiritu se
esfuerza por un liberacion ascética del cuerpo y de la situacion histdrica y social en que esta
inmerso, fundando asi una diferenciacion esencial entre el reino de la razon y el del cuerpo,
que se hallan en relacion opuesta. Por contraste, explica el autor, en el marco de la filosofia
nacional socialista y de modo paraddjicamente similar con el pensamiento marxista, se
asume incondicionalmente la situacion material, fisica e historica implicando una cohesion

indisoluble entre cuerpo y espiritu, naturaleza y cultura. (cp. Agamben, 1998, p. 151)
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Bajo esta luz, el cuerpo no seria un evento accidental que nos relaciona con el
mundo material ni un punto de partida hacia el descubrimiento de la oposicion cuerpo-alma.
Mas bien la esencia del espiritu radica en que se encuentra encadenado al cuerpo y un
intento por separar ambas cosas seria una traicion a esa esencia: (Levinas, 1934, cp.
Agamben, 1998, p. 151).

Lo bioldgico, con la nocién de inevitabilidad que implica, se vuelve mas
que un objeto de la vida espiritual. Se convierte en su corazén. Las misteriosas
pulsiones de la sangre, los atractivos de la herencia y el pasado para el cual el
cuerpo sirve de vehiculo enigmatico, pierden su caracter como problemas que
estan sujetos a una solucién ofrecida por un Ser soberanamente libre. EI Ser no
solo trae los elementos desconocidos de estos problemas en aras de resolverlos; el
Ser es también constituido por estos elementos. La esencia del hombre no yace ya
en la libertad sino en una especie de atadura... (Levinas, 1934, pp.205-7, cp.
Agamben, 1998, pp. 151-152)

La situacion del hombre en estos términos lo obliga, segin explica Levinas (1934),

a asumir una nueva actitud.

Encadenado a su cuerpo, el hombre ya no se ve a si mismo rechazando el
poder para escapar de si mismo. La verdad ya no es para €él la contemplacién de
un espectaculo foraneo; mas bien, consiste en un drama del cual el hombre mismo
es el actor. Es bajo el peso de toda su existencia, lo cual incluye hechos que no
tienen vuelta atras, que el hombre dird su si o su no. (pp. 205-7, cp. Agamben,
1998, p. 152)

2.6.5. Derechoy ciudadania.

“En el sistema del estado-nacion, los llamados sagrados e inalienables derechos de
los hombres parecen carecer de toda proteccion y realidad en el momento en que ya no
pueden tomar la forma de derechos pertenecientes a ciudadanos de un estado”. (Agamben,
1998, p. 126)
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Tal es la conclusion de Agamben a partir del trabajo de Arendt sobre los refugiados
y los postulados de la Revolucion Francesa que hablan de los derechos del hombre y el
ciudadano. Los derechos se adquieren al momento de nacer. Con la Revolucién, quedd
establecido que la ciudadania nombra el nuevo estatus de la vida como la base de la
soberania y por tanto define a los nuevos miembros de la soberania (Agamben, 1998,
p.129). (Quiénes pueden ser entonces considerados ciudadanos de una nacién? Dando
respuesta a esa pregunta, se determina automaticamente quiénes acceden a la “membresia”
de la soberania y por tanto, a los derechos politicos. No obstante, al hacerlo se incursiona
en practicas relacionadas con procesos politicos de muy oscuro talante.

Atrapadas en un constante trabajo de redefinicion, estas preguntas
comienzan a volverse esencialmente politicas, al punto que con el Nacional
Socialismo, la respuesta a la pregunta “;Quién y qué es aleman?” ( y también, por
lo tanto, “;Quién y qué no es aleman?”) coincide inmediatamente con la mas alta
tarea politica. Fascismo y nazismo son, sobre todo, redefiniciones de las
relaciones entre hombre y ciudadano, y se tornan totalmente inteligibles sélo
cuando se sittan — sin importar lo paraddjico que pueda parecer- en el contexto
biopolitico inaugurado por la soberania nacional y la declaracion de derechos
(Agamben, 1998, p.130).

Del otro lado de la linea que delimita la ciudadania con gentilicio portador de
derechos encontramos a los hombres cuya vida “no merece ser vivida”, pues, segin sefiala
Schmitt (1963) con respecto a la validez de las leyes, quien determina un valor, sefiala a su
vez un no-valor y sugiere la aniquilacion de ese no valor (p. 80, n. 49, cp. Agamben, 1998,
p. 137). El enunciado de Schmitt es puesto por Agamben en relacion con el concepto de
“vida que no merece vivir” acufiado por Karl Binding (1920) en defensa de la practica de la

eutanasia.

Como argumento, Binding (1920) sostiene que la no punibilidad del suicidio,
motivada por la soberania del hombre sobre su propia vida, deberia extenderse al
exterminio de vidas que han perdido tanto su cualidad de bien legal que su mera existencia
ya no tiene ningun valor, ni para quien la lleva adelante ni para la sociedad (pp. 27-29, cp.
Agamben, 1995, p. 138).
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En las quizas bien intencionadas ideas de Binding, Agamben advierte un peligroso
potencial:

Mas interesante para nuestra investigacion es el hecho de que la soberania
del hombre viviente sobre su propia vida tiene su contraparte inmediata en la
determinacion de un umbral mas alld del cual la vida cesa de tener algin valor
juridico y puede, por lo tanto, ser asesinada sin cometer homicidio. La nueva
categoria juridica de “vida desprovista de valor” (o “vida que no merece ser
vivida”) corresponde exactamente... a la vida desnuda del homo sacer y puede
facilmente extenderse mas alla de los limites imaginados por Binding (Agamben,
1998, p.139).

Es como si toda politizacion de la vida implicara la generacion de un umbral en el
cual la vida pierde su relevancia politica, se vuelve “sagrada” y puede por tanto
exterminarse sin cometer homicidio. La vida que merece vivir y la que no lo merece se
dividen con la misma linea que se separa al ciudadano del que no goza de la ciudadania,
una que cada sociedad se ocupa de trazar para decidir asi quién habra de ser su homo sacer
(Agamben, 1998, p.139).

111



MARCO METODOLOGICO

1. Planteamiento del problema

¢Qué hace falta para construir un discurso capaz, no de cumplir la desproporcionada
pretension de moldear el pensamiento del espectador, sino de realizar la menos soberbia,
pero aun ambiciosa tarea de introducir en dicho pensamiento el sano germen de un
cuestionamiento profundo y arriesgado de la realidad que le rodea? Se trata esta, sin duda,
de una pregunta que facilmente linda con el exceso y la desproporcion. Y, sin embargo, no
deja de ser una pregunta necesaria, casi urgente. De alli que nos planteamos, intentar poner
en juego dicho cuestionamiento, a partir de una lectura particular de la historia de nuestra
nacion, en este caso tal y como queda delimitada por La Herencia de la Tribu, de Ana
Teresa Torres. Eso si, entendiendo dicha herencia desde un concepto de “peste” que

asociamos directamente con la propuesta teatral de Antonin Artaud.

Los postulados del teatro de la crueldad, desarrollados por el poeta francés Antonin
Artaud a principios del s. XX, nos hablan de una teatralidad dirigida directamente a la
sensibilidad del espectador, a la cual no apunta con intrincados argumentos que pongan las
elaboradas reflexiones del autor en boca de personajes destinados a conformar verosimiles
retratos de los seres que encontramos en la vida real ¢Y por qué? En buena medida, porque
la llamada “vida real” no es mas que un concepto producto de nuestra vision de mundo, de
nuestra cultura. De alli que afrontar la realidad, desde lo que concebimos como realidad, la
mas de las veces roza la paradoja, el oximoron, la redundancia. Si se aspira incluso, a un
teatro, a un medio de comunicacion, hasta a un mensaje que quiera de alguna manera

atender a lo que llamamos realidad; escapar, acaso, de este embrollo se torna oportuno.

Es por tal razon que se recurre a Artaud, para quien el teatro no se encontraba en las
palabras y discursos sobre “la realidad” —y en este caso, “la realidad nacional” desde La
Herencia de la Tribu-, al menos no de manera esencial, sino en la puesta en escena, el

espacio. El espacio lleno de luz, sonido, color, musica, forma, movimiento, y también, en
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su justa medida, palabras. Al no simular una realidad —herencia tal vez, de la vision
positivista-, sino generandola, provocandola, incitdndola, aseguraba una penetracion
profunda del teatro en la vida de los individuos y las sociedades, a la busqueda de sus mas
oscuros vicios y demonios colectivos con el fin de hacerlos salir como lo hace la peste en el
esplendor volcanico de sus abscesos. Esta purificacién del cuerpo social significaba para

Artaud un ritual de exorcismo.

Por eso, la presente investigacion, a lo sumo se plantea interpretar La Herencia de la
Tribu desde distintas ideas vinculadas al concepto de “peste” tal y como lo concibe Artaud,
especialmente en el Teatro y su Doble. Invocar qué o cuales “demonios” presentes en esa
“herencia de la tribu” son susceptibles de exorcismo mediante el ritual teatral como lo
propone Artaud, es de entrada una tarea vasta, acaso imposible o desmedida. Sin embargo,
cabe plantearse una exploracion a guisa de ensayo, para quienes de algun modo u otro,
tengan interés en abordar lo que llamamos “realidad nacional” desde el teatro y otros

medios de comunicacion.

Por ende, de cara al problema que implicaria dar forma escénica a dicha “realidad” de
modo que escape a la cdmoda reinterpretacion hiperracional que distancia, desconoce y
anula los contenidos; en busca de puestas en escena que embistan y abracen al espectador
para ubicarlo en el centro de este ritual multitudinario cuyo objetivo es exorcizar nuestra

peste social, la presente investigacion se centra en la siguiente interrogante:

¢COmo abordar distintas facetas de nuestra “herencia de la tribu” entendida como “peste”
desde la vision de Artaud, de modo tal que puedan proponerse distintas ideas y premisas
valiosas para la puesta en escena de piezas teatrales en el &ambito cultural venezolano?
2. Objetivos:
2.1. Objetivo General

Explorar posibles relaciones entre el concepto de peste sugerido por Antonin Artaud
en su recopilacion de ensayos ElI Teatro y su Dobley el conjunto de problematicas

inherentes a la cultura venezolana analizadas por Ana Teresa Torres en La Herencia de La
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Tribu en busca de distintas ideas y premisas valiosas para la puesta en escena de piezas

teatrales en el &mbito cultural venezolano.

2.2. Objetivos Especificos

Abordar el concepto de peste sugerido por Antonin Artaud en el conjunto de
ensayos recopilados bajo el titulo El Teatro y su Doble (1938).

Indagar en las problematicas inherentes a la cultura venezolana relacionadas con la
historia como mito fundacional, tomando como punto nodal el analisis presentado en La

Herencia de La Tribu de Ana Teresa Torres.

Apelar a la propuesta de Fernando Yurman relacionadas a la cultura venezolana
motivadas por el empalme de pulsiones individuales con anhelos e inquietudes colectivas
en La ldentidad Suspendida y Fantasmas Precursores, como via para interpelar las ideas

establecidas en La Herencia de la Tribu, de cara al ensayo a realizar.

Vincular los postulados de ambos autores, Torres y Yurman, con la valoracion que
ofrece Giorgio Agamben en su libro Homo Sacer del estado de excepcion como origen y
destino de todo sistema politico, en razén de su potencial conexién con la propuesta

artaudiana.

Escribir un ensayo que juegue con los resultados de la investigacion para identificar
posibles ideas y premisas valiosas para la puesta en escena de piezas teatrales en el ambito

cultural venezolano.

3. Delimitacion

Dada la complejidad y aliento de las lecturas propuestas para el ensayo a realizar, se
considera la investigacion de caracter meramente exploratoria. Asi mismo, y una vez mas,
no se propone directamente un montaje teatral, sino un cimulo de ideas que puedan servir a

la puesta en escena en el ambito cultural venezolano. Sin embargo, de cara a las exigencias
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de la Escuela de Comunicacion Social de la Universidad Catélica Andrés Bello, resulta
conveniente delinear algunos limites conceptuales. Para empezar, asumiremos la idea de
“peste” social propuesta por Antonin Artaud, tomando como referencia principal la

recopilacion de ensayos de este autor que lleva por titulo El Teatro y su Doble (1938).

Ahora bien, a la hora de errar por distintas manifestaciones de “peste” en el contexto
social y cultural venezolano, se abarcaran tres perspectivas, cada una de las cuales es en si
misma lo suficientemente amplia y amerita la realizacion de estudios minuciosos. No
obstante, en este trabajo se favorece la exploracién de las posibilidades que ofrece el

contraste entre visiones diversas del problema que se complementan unas a otras.

El primero de los enfoques tomados en cuenta lo constituye el mito y la funcion que
cumple en dar forma a la cultura de las sociedades. De la manera en que el mito ejerce ese
rol en el caso particular del contexto venezolano, Ana Teresa Torres nos ofrece un
interesante analisis en su ensayo titulado La Herencia de la Tribu (2009). El enfoque mitico
dentro de esta investigacion se encontrard encauzado por los planteamientos que Torres

presenta en este texto.

Como complemento, hallamos pertinentes las consideraciones del psicélogo
Fernando Yurman con respecto a la conexién entre las neurosis y traumas personales con
los colectivos como un acercamiento a la comprension de la compleja crisis social que ha
experimentado nuestro pais en los altimos afios. Los textos de este autor de los que
haremos uso para exponer esta segunda vision de nuestro problema serdn Unicamente La
Identidad Suspendida (2008) y Fantasmas Precursores (2010).

Y en tercera instancia, una aproximacion filosofica provista por la obra Homo Sacer
de Giorgio Agamben, quien cuestiona que los desastres politicos de la historia puedan
explicarse recurriendo solo al paralelismo entre neurosis internas y externas, al tiempo que
propone al estado de excepcion y el campo de concentracion como los paradigmas que

fundamentan los aspectos medulares de la politica de occidente.
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4. Justificacion

Independientemente del optimismo o pesimismo con que se perciba el proceso
politico que actualmente atraviesa Venezuela, es indudable que se trata de una etapa de
crisis que implica ominosos riesgos y valiosas oportunidades. En un contexto como este, la

estructura del mundo que hemos creado como cultura se tambalea.

Una comprension de los rasgos y dimensiones de esta crisis se impone en aras de
abordarla sin que la exigencia del reto nos sobrepase. El arte, con el reconocido poder que
posee, no solo para revelarnos la esencia oculta de nuestra propia naturaleza, sino también

para permitirnos transformarla, se convierte en una herramienta util y pertinente.

Pero en una sociedad moderna en la que fluctian masivamente mensajes
contradictorios de diversos formatos que saturan los canales de comunicacion, hasta el
punto en que ninguna palabra o imagen parece decir absolutamente nada, resultan
necesarias propuestas que permitan abordar la complejidad de la situacion con la reflexion

que amerita.

Ante este escenario, aparecen Artaud, su peste y su crueldad como una opcion. El
teatro, como uno de los pocos medios que impone la cercania fisica del espectador, tiene en
esta variable artaudiana una manifestacion particularmente contundente que apunta también
a una cercania racional y espiritual. Se trata de un discurso que, mediante el elemento ritual
y el uso de todos los recursos de los que dispone la puesta en escena, anhela un
compromiso brutal y a quemarropa con la audiencia. Si bien la elaboracién de un discurso
de estas caracteristicas puede resultar una pretension osada, se aspira humildemente a que
esta investigacién constituya una aproximacioén a las posibilidades que podria ofrecernos en

el campo teatral y cultural.
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EL PAIS COMO CAMPO DE CONCENTRACION
En busca de claves artaudianas para un teatro sobre la Venezuela actual

Poniendo en diélogo el diverso conjunto de ideas examinadas en el cuerpo de esta
investigacion, nos hemos propuesto exponer a continuacion algunas reflexiones que
pretenden enfatizar las relaciones mas relevantes entre las distintas persepctivas utilizadas
para aproximarse a la peste venezolana y la manera en que cada una corrige, complementa

y refuerza a las otras.

Dichas reflexiones estan organizadas en torno a cuatro aspectos que consideramos
los méas significativos para una comprension un poco mas profunda de los sintomas de
nuestra peste particular: En primer lugar, encontraremos las ideas relacionadas con la
realidad concebida como una obra de ficcion en tanto que es percibida no como un hecho
incuestionable que se registra de manera fiel, sino como una organizacion subjetiva y
funcional de significados, la cual constituye en muchos casos un ejercicio de poder;
Posteriormente, se ofrecerd una aproximacion a la figura del Padre en sentido amplio como
piedra de anclaje de esa estructura de significados que percibimos como “el mundo”; En
contrapeso con la figura del Padre hallamos a aquella que hemos identificado como El Hijo:
El individuo o grupo de individuos que mediante diversos mecanismos se encuentran
sujetos al entramado de poder que impone el Padre y a toda la red de significaciones que
este implica. Por Gltimo, a modo de propuesta, se plantean las posibilidades que ofrece el
arte, en especial el arte escénico, como espacio colectivo para la mediacién en los

conflictos que tienen lugar entre el individuo y su cultura como estructura de poder.

El gran teatro del mundo también es una carcel

La afirmacién de Yurman en La Identidad Suspendida segln la cual el mundo es
una ficcién cultural que puede ser moldeada por diversos factores tales como el clasico
literario, la narracion oral e incluso el discurso visual, viene a reforzar el planteamiento de
Emilio Lled6 en EI Mundo Homérico que propone la narracion mitica como elemento

determinante para la conformacion de un ethos o estructura de valores que regule la
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conducta de un grupo determinado de individuos en aras de garantizar su supervivencia en
comunidad. Y ademas coloca la ficcionalidad del arte en un status similar al del mito en su

pretension de dar una explicacion total del mundo.

Asociando estas ideas con aquella de Ana Teresa Torres que atribuye a la historia,
especificamente a la historia de Venezuela, propiedades de mito fundacional, podriamos
quizés concebir la historia, no como un registro impoluto y fidedigno de los sucesos vividos
por una colectividad, sino mas bien como un producto de ficcion cuya funcién podria ser
como la del mito: establecer un sistema de significaciones y valores que prescriban la

conducta de los miembros de una cultura.

En funcion de esta vision de la historia como ficcion, resultan pertinentes las criticas
de Yurman con respecto a la credibilidad de las nociones de memorias colectiva, cultural o
historica, pues estos registros mnémicos, asegura el autor, transitan intervenidos por valores
ideologicos, pasiones politicas, el entorno nacional, familiar o religioso y también creencias
miticas; incluso sujetos a un soporte fisico cuya interpretacion varia de acuerdo al

momento, lugar y contexto en que se acude a ellos como referencia.

Entendida entonces la historia, de manera similar al arte, como un producto cultural
que a su vez busca prescribir la cultura y la conducta de los integrantes de esta ultima,
conviene traer nuevamente a colacion aquel relato de Borges sobre el hombre que
intentando pintar el mundo termina describiendo con sus trazos las facciones de su propio
rostro, pues enfatiza la manera en que una creacion cultural intenta dar al mundo una forma
cénsona con aquel que la crea. Si ademas extrapolamos a otras formas de arte las
afirmaciones de Yurman sobre la manera en que el autorretrato supone para quien lo pinta
un compromiso de asemejarse a su obra, y como esa representacion de la realidad también
busca apegarla a lo que de ella se dijo en el trabajo artistico, esta potencialidad de los

productos culturales queda subrayada.

De este analisis pueden desprenderse dos posibles conclusiones aparentemente

contradictorias.
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La primera, que la ficcion fundacional (mito, historia u obra de arte clasica) tiene
la potencialidad de determinar, transformar o al menos intervenir la realidad, y su
confeccién constituye un ejercicio de poder. Tal nocién viene reforzada por Yurman
cuando asevera que la historia es siempre contemporanea y acomodaticia entre otras cosas a

un conjunto de necesidades simbolicas de un grupo en un momento determinado.

O como segunda posibilidad, que el mito como producto cultural, estando sujeto al
registro siempre fluctuante de las memorias colectiva, cultural y/o histérica, cuenta con
imprecisa capacidad para transportar sus valores de una generacion a otra y solo es
vélida para grupos determinados en momentos especificos. Esta idea se corresponde con la
propuesta de Yurman que postula como Unica memoria compartida generacional e
intergeneracionalmente a la memoria traumatica, que es procedimental y se transporta de

manera caotica, por sedimentacion de fragmentos desordenados.

Antes de apresurarnos a escoger entre una de ambas, conviene primero revisar

rapidamente las implicaciones de cada una.

El producto cultural con pretension fundacional asumido como ejercicio de poder
nos invita nuevamente a observar de cerca el proceso, ya referido en estas paginas,
mediante el cual el poder politico se erige y consolida. Bajo la perspectiva del filésofo
Giorgio Agamben, los mecanismos de los que se sirve el poder para constituirse, aunque
resulten aparentemente diversos, comparten como oscuro aspecto medular el estado de

excepcion.

La excepcién entendida por Agamben como el nomos de la tierra cuenta con ciertas
caracteristicas ya anteriormente descritas en esta investigacion pero gque enumeraremos
sintéticamente a manera de recordatorio. Ponerlas sobre la mesa nuevamente facilitara su

interpretacion y expondra mas claramente su relacion con el resto de las ideas:

Nuestra grandiosa relacion con la excepcién. Es decir, la que existe entre un elemento
que incluye a otro mediante una exclusion, es decir, mediante una excepcién. Agamben

expone la diferenciacidn que el ser humano en sociedad hace entre su vida politica (bios) y
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su vida animal o bioldgica (zoe). Esta Gltima (zoe) se encuentra incluida en el sistema legal
(perteneciente al bios) exclusivamente mediante su capacidad de ser asesinada. Dicha
relacion se consuma cuando el elemento incluyente (o excluyente) entra en un estado de

suspension que detona o pone en accion al elemento incluido/excluido.

La excepcion es la regla, en serio. Segun afirma Agamben partiendo de Kierkegaard, la
ley vive de la excepcion, dado que, entre otras razones el caso excepcional, por su rareza,
delinea con mucha mayor claridad el caso regular y la fuerza de una ley depende de su
capacidad de asimilar lo que se encuentra en su exterior. Para ello, la ley (bios) abre un
espacio, el estado de excepcion, en el cual introduce la ley del estado natural (zoe). En ese
espacio, la ley contempla la posibilidad de su propia insuficiencia para regir sobre la
realidad que la excede. Al consumarse la relacion de excepcion, mediante la suspension de

la ley, se disuelve la diferencia entre la excepcion y la regla.

El soberano excepcional por antonomasia. Definido por Agamben como “aquel que
decide en el estado de excepcion” (Homo Sacer p. 11, traduccion nuestra). En el momento
en que se suspende la ley, el soberano adquiere potestades entre las que destaca el derecho
sobre la vida y la muerte de los gobernados, la cual es una translacion al plano publico de

una atribucion que tenia todo padre sobre la vida de su hijo en el antiguo derecho romano.

El Homo Sacer en dos platos. Es aquel hombre o mujer cuya vida bioldgica queda
incluida dentro de la ley mediante una exclusion: la capacidad de ser exterminado. Su
situacion es sintetizada por Agamben como la de aquel individuo que no puede ser
ejecutado mediante proceso legal ni ritual, pero cuyo exterminio no implica un homicidio a

ojos de la ley.

Pero qué justa resulto ser la violencia. En el estado de excepcidn, donde ésta se vuelve la
regla, la capacidad del Homo Sacer de ser exterminado sin consecuencia penal se impone
como la norma. De modo que la violencia, procedimiento estandar de control social en el
estado animal (zoe), no se distingue de la justicia, que es en teoria una organizacién

racional de la sociedad y pertenece a la vida politica (bios).
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Cuerpos protagonicos. Para confirmar la manera en que la vida biolégica del hombre
como excepcidn se transforma en la regla, Agamben rescata una idea de Thomas Hobbes
acerca de la capacidad del cuerpo de ser asesinado como fundamento de la igualdad natural
entre los hombres y la necesidad de un “Bien Comun”. Ademas, el cuerpo es propuesto por
el fildsofo como el receptaculo de las libertades individuales y al mismo tiempo de la
sujecién al poder soberano. De ahi, segin Agamben, la metéafora del Leviatan, cuyo cuerpo
esta conformado por todos los cuerpos de los individuos que gobierna.

Doble o nada. Se citan en el trabajo de Giorgio Agamben en Homo Sacer varios ejemplos
historicos de rituales en los que la humanidad del soberano o del Homo Sacer se desdoblan
en una figura antropomorfica de cera u otro material. En un caso ese “doble” representa la
inhumanidad de la soberania, inhumanidad que, interpretamos, define al Homo Sacer,
concebido con frecuencia como un ser mitad animal. En otro, el “doble” sustituye el
cadaver de un guerrero cuya vida fue ofrecida en ritual de sacrificio en una batalla y sin
embargo sobrevive a ella. Mediante el ritual, la vida de este individuo fue excluida del
mundo de los vivos, y sin embargo, se encuentra incluida en él por no haber muerto. Por lo
tanto se inmola un “doble” para restablecer el equilibrio, evidenciando como esta vida
abandonada por la ley y apartada del mundo de los vivos resulta esencial en la
estructuracion del orden social. EIl Homo Sacer es una vida excluida del mundo de los vivos
que no puede ser inmolada en un “doble”, por lo cual es el cuerpo del mismo Homo Sacer
en estado de indefension juridica, su vida desnuda desprovista del amparo de la ley, lo que

garantiza el orden social y la estructura de poder sobre la que reposa la soberania.

Partiendo de estos rasgos, destacamos entre muchas otras reflexiones desarrolladas a
partir de la exposicién de Agamben que existe un paralelismo entre las figuras del Soberano
y el Homo Sacer. Aquel depende de este para sostener su autoridad, en la misma manera
que la norma depende de la excepcion para regir. Por varias razones, entre ellas, que no
s6lo el Homo Sacer se encuentra sujeto al Soberano por su cuerpo, sino que este depende
de aquel para erigirse como tal; y que ademas, la vida del Soberano se halla en una

situacion de aislamiento del orden politico similar a la vida desnuda del Homo Sacer, pues
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ninguno de los dos puede ser sometido a ejecucion legal ni ritual, pero el exterminio de
ninguno de ambos es considerado homicidio. Con la salvedad sefialada por Agamben de
que el exterminio del Homo Sacer es menos que un homicidio mientras que asesinar al

Soberano es mas que un homicidio.

Asi, Soberano y Homo Sacer se encuentran en extremos opuestos de un eje que
necesita de ambos elementos para mantener el equilibrio de la estructura de dominio.
Conviene entonces examinar de cerca cada elemento a partir de sus relaciones con la
nocion de producto cultural (mito, historia, clasico) como ejercicio de poder y la de

institucionalidad como version publica del rol paterno.

Para ello, el primer paso sera identificar ambas figuras, Soberano y Homo Sacer,
con otras pertenecientes a los otros cuerpos de ideas que alimentan esta investigacion. El
soberano como portador de la autoridad puede asociarse, bajo la perspectiva del
psicoanalisis del mito, con el arquetipo del Padre, referencia primaria de un sistema de
valores y del marco institucional que este implica. En ese mismo contexto, similar a la
manera como el Homo Sacer se encuentra atado al poder soberano, bajo la potestad del
Padre y de todo lo que representa se encuentran sus “hijos”, aquellos individuos miembros
de una cultura. Sera alrededor de estos dos ejes, el Padre y sus “hijos” que seguiran

desarrollandose las ideas de nuestra exposicion.

Papa es malandro y tremendo libertador

Conviene recordar en este punto el papel del arquetipo del Padre en la estructura del
monomito propuesta por Joseph Campbell en EI Héroe de las Mil Caras. En los relatos
mitoldgicos, esclarece el autor, el Padre suele estar asociado a lo que en el psicoanalisis se
conoce como el superyd, aquel sector de la psique del individuo que se encarga de regular
la conducta del mismo de modo que se ajuste a un conjunto de normas. Estas normas
pueden ser tan variables como variables son la cantidad de mitos existentes y el nimero de

culturas a las que dan forma. Esta figura coercitiva toma también diversas formas, entre las
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cuales encontramos a los guardianes, oficiales, centinelas o policias como los mas

frecuentes.

En esa misma linea de pensamiento podemos ubicar la vinculacién que Fernando
Yurman establece entre el rol paterno y las figuras institucionales de autoridad. El autor les
atribuye una funcién ordenadora de la sociedad que el primero ejerce en el &mbito privado
y las Gltimas en el espacio publico. Podriamos quizas entonces proponer que existe una

relacion intima entre la imagen paterna y el poder.

Entonces la dualidad sefialada por Yurman respecto al ejercicio de la autoridad paterna
podria tal vez extrapolarse a su version publica. Esta dualidad se refiere a la posibilidad de
una paternidad que “transmite” y acepta su propia mortalidad en contraposicion con una
que ‘“‘canibaliza” a sus vastagos en aras de eternizarse en su rol. El Padre transmisor, nos
explica Yurman, permite el necesario cambio perpetuo y evita el retorno constante a la
persecucion del ideal propiciado por el Padre eterno, que como diria Ana Teresa Torres,

tiene la utopia como objetivo y el fracaso como destino.

Bajo esta luz cobra aun mas sentido el papel del Soberano, cuya decision sobre la vida 'y
la muerte tenia como origen, a ojos de Agamben, la traduccion al plano publico de una
potestad que tenia todo padre sobre su hijo en el ambito privado. Segun Agamben, este
derecho sobre la vida y la muerte de los propios hijos, denominado vitae necisque potestas,
tenia como version publica el imperium magistrado. Asi explica Agamben el rol del “padre
del pueblo” cominmente asignados a lideres con autoridad soberana y tan frecuente en 10s
relatos histdricos o miticos. De esta manera encaja perfectamente la propuesta que ubica en
un mismo plano: a la historia y al mito como productos culturales que implican un
ejercicio de poder; al Padre, figura arquetipica siempre presente en este tipo de relatos
fundacionales, como referencia principal de esa estructura de poder; y al Soberano como
manifestacion politica de este rol paterno, especialmente en su cara mas oscura, la del

Padre canibal.

Si intentdramos ubicar en el contexto particular venezolano un ejemplo claro de “Padre

del pueblo”, no habria que rebuscarse para proponer sin demasiado temor a equivocarse al
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personaje del Libertador Simon Bolivar, a quien usualmente se le refiere como el “Padre de
la Patria”. Si bien Bolivar nunca goberndé Venezuela, su figura como héroe mitico
(ampliamente desarrollada en el trabajo de Ana Teresa Torres) y su protagonismo en la
historia (que en el contexto de esta investigacion es ahora entendida como un producto
cultural que establece un sistema de valores y constituye un ejercicio de poder) podrian
quizés ascenderlo al status de Soberano en el plano cultural. Al punto que la garantia de
pertenecer al "pueblo” pareciera venir condicionada por la militancia en el culto
bolivariano, o en otras palabras, el Bolivarianismo ha llegado a definir quiénes son “los
miembros de la soberania”, es decir aquellos que gozan de derechos ciudadanos. De manera
que la Soberania cultural de Bolivar como “Padre de la Patria” llega incluso a manifestarse

politicamente.

Pero en esta falta de distancia entre la autoridad simbdlica y la factica, asi como en el
retorno constante a la historia en busca de un refuerzo identitario, Fernando Yurman
advierte la manifestacion de un déficit, paradojicamente, de paternidad. Y si se considera lo
previamente desarrollado en relacion con la asociacion necesaria entre el Padre y el orden
institucional, habria que sospechar que este deficit de paternidad es también una carencia en

la estructura social, cultural, ética e institucional.

Ahondando en las caracteristicas de este déficit, sefiala Yurman que en ciertas
condiciones sociales y culturales de nuestro pais el rol paterno no siempre esta tan claro,
dando pie a algunas distorsiones en las relaciones jerarquicas. Estas distorsiones implican a
veces cierto reordenamiento de los roles familiares que pueden ser funcionales en algunas
circunstancias pero se tornan patolégicos cuando se trasladan a la esfera publica. Yurman

menciona un ejemplo al que vale la pena aproximarse de nuevo:

En un gesto bizarro revelador, la Republica de Venezuela fue rebautizada
Republica Bolivariana de Venezuela. El hijo funda el origen, y define al padre.
Como un padre de si mismo, este gesto sustituye al padre en el acto de nombrarse.
De ahi deriva que la norma y el impulso sean lo mismo, que el Superyo esté
tomado por una debilidad estructural, la pulsién invade la razén y se disfraza. En
este gesto (...) se advierte mas que en ningun otro la ldgica simbdlica deficitaria

de este proceso. Frente a la falta de ordenamiento simbdlico, a la ausencia de
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jerarquizacion conceptual y temporal, la ‘paternidad’ es forzada y desmedida, y no

tiene otro ordenamiento causal que el impulso (Yurman. 2008, p. 91).

Ana Teresa Torres no pasa por alto este fendmeno al describir los rasgos del Mito
Bolivariano. Sefiala también esta paradoja bajo la cual Bolivar es al mismo tiempo el Padre
de la Patria y su hijo predilecto. Este trastrocamiento se profundiza mas aun en el caso
sefialado por Yurman en el que un funcionario que se asume hijo de la Madre Patria y del
Padre Bolivar sustituye a este ultimo rebautizando a aquella.

Yurman hace referencia a una investigacion histérica que da cuenta de la correlacion
entre la exaltacion de la figura de Bolivar y el tambaleo general de la estructuras
institucional en la sociedad venezolana. Con ello, parece confirmar su interpretacion de la
insistencia en el personaje bolivariano como sintoma de una paternidad deficitaria y ademas
postula que esta tendencia a la repeticion responde entre otras causas a una funcion

traumatica de la historia.

Trauma y Alexitimia, dos personajes de novela

En su intento por explicar la manera en que la sociedad venezolana experimenta su
carencia de paternidad, Fernando Yurman ofrece como una suerte de hipotesis, aun con
temor de abusar de los conceptos, la vivencia colectiva de dolencias psiquicas que en teoria

solo se presentan de manera individual: el trauma y la alexitimia.

Explica Yurman en La Identidad Suspendida que el trauma no es originado sélo por
una experiencia de alto impacto emocional que no puede ser asimilada psiquicamente, sino
también por el vacio que deja una grave carencia como aquella constituida por el severo

déficit de paternidad en la sociedad venezolana.

Revisitando las teorias freudianas relativas al trauma, Yurman explica que el recuerdo
traumatico no puede ser asimilado por el complejo entramado de la memoria, al cual le
corresponderia asignarle significado y reinterpretar su valor afectivo, con lo cual se

relativizaria su impacto psiquico. Por lo tanto, este recuerdo transita intacto como un

125



fragmento flotante en el torrente de la memoria, susceptible de ser reactivado
eventualmente en la forma de un enactment, una reproduccion actuada de la experiencia

traumatica que mantiene integra toda la carga emocional de la primera vez que fue vivida.

La tendencia a la repeticién que caracteriza al discurso del poder en Venezuela podria
entonces explicarse como una especie de enactment que remite a un trauma psiquico
originado por la vivencia colectiva de un agudo déficit de paternidad. Pero la repeticion,
segun vemos en Yurman, no es sintoma exclusivo de la vivencia colectiva de un trauma
psiquico, sino también de otro trastorno como lo es la alexitimia, es decir el distanciamiento

entre el suceso psiquico y su representacion simbdlica.

Entre las caracteristicas de esta disfuncion, Yurman menciona algunos tales como la
dificultad en los procesos para captar a los otros y a si mismo, procesos que incluyen la
figura del Padre como referencia institucional primaria; la imposibilidad de asimilacion,
primero simbodlica y luego procedimental, de las experiencias; el esfuerzo por
compensar dicha imposibilidad con la bdsqueda de una figura providencial que permita
codificar y decodificar los sucesos, organizar la percepcion de la realidad; Ila
transformacion de la figura providencial idealizada en el referente principal de la autoridad,
pero al mismo tiempo, por su matiz autoritario, no hace sino profundizar el déficit que la

reclama, con lo que da a pie a un circulo vicioso que se repite continuamente.

Parecieran corresponderse estos sintomas de la alexitimia, y asi lo deja ver el autor, con
el comportamiento del personaje bolivariano dentro del imaginario nacional venezolano.
Por varias razones: En primer lugar porque involucran la dimensién del Padre como piedra
angular de un orden institucional; en segunda instancia, porque como en el trauma, la
emergencia de la figura bolivariana viene propiciada por una carencia en esa dimension
institucional de la paternidad; porque Bolivar constituye esa figura providencial que funge
como referente principal tanto para la interpretacion de la realidad como para la
legitimacidn de la autoridad; por la repeticion obstinada de dicha referencia, propiciada por
los tres rasgos anteriores, repeticion que no es sino el intento desesperado y dolorosamente

infructuoso de compensar una carencia que paradéjicamente sigue alimentando.
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Pero de las manifestaciones de alexitimia, aun queda por mencionar una de las méas
importantes y pertinentes para lo que se quiere resaltar en la presente investigacion: La
alexitimia es un sintoma cominmente asociado a los episodios de identidad suspendida.
Dichos episodios, define Yurman, tienen lugar cuando lo que se considera que es la
identidad se suspende, puesto que deja de estar anclada, de percibirse como algo sélido o

estable.

Durante ese lapso de suspension, se dan los reajustes necesarios para redefinir la
identidad y si, afectado por la alexitimia, el individuo encuentra dificultades para discernir
entre los planos imaginario, real y simbdlico, se corre el riesgo de cristalizar una mala
solucion. Segun Yurman, los cambios historicos requieren de estos episodios de identidad
suspendida, pero ya en su version colectiva, la cual involucra procesos y también riesgos

similares.

Conviene en este punto recordar como Yurman nos indica que la identidad del
individuo se construye en buena parte desde la mirada de la madre y que para el caso de las
identidades colectivas, la obra de arte puede cumplir esta funcién de mirada fundadora de la
identidad. Justamente desde esta perspectiva del arte como fundador de la identidad nos
acercamos mas a la comprension del producto cultural como ejercicio de poder, como

confeccionador de una estructura de dominio cuyo eje, no olvidemos, es el rol del Padre.

La tarea de los mitos cosmogdnicos es casi siempre ofrecer una vision del mundo y del
lugar que los hombres ocupan en él. Entre los requisitos que segin Georges Steiner debe
cumplir un mito para transformarse en metarreligion, se encuentra aquel que dicta que el
cuerpo de pensamiento implicado en un mito debe tener una pretensién de totalidad, ser un
andlisis total de la condicién humana y el sentido de la vida de cada individuo. Pero

ademas, agrega Torres, otorga identidad.

De manera que el producto cultural como ejercicio de poder, sea mito, historia u obra
de arte clasica, no sélo prescribe un marco cultural e institucional y una estructura de
dominio sino que ademas define en buena medida la identidad y el lugar de cada individuo
dentro de ese marco y esa estructura. Nos atrevemos entonces a ubicar cultura,

institucionalidad, estructura de poder y ahora también identidad dentro de una misma
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linea de significado y ancladas al mismo punto de referencia: el Padre. Si esto fuera licito,
entonces la suspension de la identidad podria quizas equipararse a la suspension también
de un orden institucional, a un congelamiento de las referencias que le brindan al individuo
cierta nocion de su lugar en el mundo y cuél debe ser su conducta en él, dejandolo por un

tiempo inerme y a riesgo, como diria Yurman, de cristalizar una mala solucion.

La suspension de ese orden, interpretamos, conlleva a una incapacidad para asimilar las
experiencias y esta incapacidad, -0 bien porque se torna traumatica o por ser un sintoma de
alexitimia- deja un vacio que reclama el retorno del Padre providencial y el cariz autoritario

que lo define como ente ordenador de la realidad.

Paradoja y paralelismo

Asi nos hallamos con la paradoja de que por un lado se cuenta con una estructura
cultural fuertemente definida por el personaje Bolivar y por otro una notable carencia de
paternidad y por ende, de orden institucional. Quizas esta contradiccion se muestre mas
explicable si se establece un paralelismo entre la dindAmica que opera entre estos dos polos —
el Padre y su deficit- y aquella que existe entre la norma y la excepcion, expuesta por

Agamben. ¢;En qué términos puede establecerse?

Para saberlo, conviene repasar algunas reflexiones sobre la memoria presentadas por
Yurman en Fantasmas Precursores: Dado que el conjunto de rasgos asociados a una
cultura, que en el caso particular venezolano tienen a la figura bolivariana como referencia
central, se alojan presumiblemente en las memorias cultural, colectiva, e historica, cabe
suponer que dichos rasgos son atravesados por los productos culturales en su ejercicio de
poder. Pero si estas memorias tienen, segin observa Fernando Yurman, sélo un valor
alegdérico como conceptos y no constituyen un verdadero cuerpo de pensamiento
compartido generacional e intergeneracionalmente por una cantidad significativa de
individuos, ¢como seria posible afirmar que una cultura, bolivariana o la que fuera, puede
trascender tiempo y espacio a través de varias generaciones? (No quedaria también en

entredicho su capacidad de ser moldeada por el producto cultura en su ejercicio de poder?
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Una respuesta que podria desprenderse de las ideas de Yurman es que los rasgos de una
cultura viajan en la memoria traumética y por tanto toda memoria compartida depende de
ella. Y en este punto radica el paralelismo sugerido pocas lineas atras, que pone en didlogo
la vision expuesta por Yurman (del trauma, la alexitimia y la identidad suspendida como
fendmenos psiquicos que pueden experimentarse colectivamente e involucran la dimension
del Padre como referencia central de una cultura y una estructura de poder) con lo

desarrollado por Agamben respecto al origen del poder en su libro Homo Sacer.

La vision conjunto de ambos cuerpos de ideas permite desprender la siguiente reflexion,
no sin conciencia del riesgo de estar sometiendo las ideas a una interpretacion forzada:
Proponemos que en su posible acepcion colectiva, el trauma y la memoria mantienen entre
si una relacion de excepcion, dado que el trauma se encuentra alojado en la memoria pero
desvinculado de ella, incluido y excluido al mismo tiempo. La memoria cultural, similar a la
individual, procesa las experiencias de acuerdo a la construccion de un sentido, el cual
puede estar subordinado al entramado de significados pertenecientes a una cultura o vision
de mundo que le dicta su lugar. Es decir, la estructura de poder implicada en una cultura es
la referencia a la que recurre la memoria al asignar sentido a las experiencias. Pero el
trauma escapa a este proceso y la memoria solo puede asimilar lo que la excede incluyendo
mediante una exclusion, tal como lo hace la ley con la excepcidn, segun explica Agamben.
De naturaleza parecida a la vida desnuda del Homo Sacer, la vivencia traumatica, excluida
de la organizacién racional de las experiencias, es recuerdo integro e impoluto de un
acontecimiento. Es “recuerdo desnudo” y desterrado que abandonado por la red de

significaciones de la cultura, circula errante y, valga la contradiccion, olvidado.

Quizas entonces quepa inferir que asi como la ley vive de la excepcion, la memorias
colectiva, cultural y/o histérica viven del trauma. Y mediante proceso similar al que
permite que la excepcion y la ley resulten indiscernibles, la diferencia entre las memorias

traumatica y cultural termina anulandose.

Profundizando mas aun en este ejercicio de analogias, resulta oportuno plantear la
condicién del trauma como elemento excluido/incluido de la relacién de excepcion que
entra en accién cuando el elemento excluyente/incluyente se suspende. Asi como el estado

de excepcion implica la suspension del orden institucional, el trauma sobreviene en algunos
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casos ante la ausencia de un orden cultural o institucional, entiéndase, un déficit de
paternidad. Y este déficit, segin hemos expuesto, reclama como ente organizador pero
tirdnico a una figura providencial, similar a la manera en que la excepcion cuenta con

Soberano que la rija.

Habiendo expuesto esta particular relacion que sostienen las memorias cultural,
colectiva histérica con la memoria traumatica, puede que resulte menos confusa la paradoja
que nos ubica entre la injerencia tirdnica de un Padre en ejercicio de una soberania cultural
y el déficit de paternidad que trasciende a lo institucional dejando un vacio que se torna
traumatico. Dicha relacion nos plantea que el caracter tiranico del Padre en nuestra
cultura viene dado por su origen en un déficit de paternidad que en su severidad

traumatica lo reclama como figura providencial.

Corresponde tal vez preguntarse cuéles son los rasgos que dibuja esta cultura originada
en el trauma y signada por la carencia. ;Qué caracteristicas definen el mundo que nuestra
cultura describe? ;Coémo es la vida en ese mundo? Partiendo de lo estudiado en este trabajo,
se pueden recopilar muchas de ellas, entre las cuales se expondran las que devienen de
mayor pertinencia para esclarecer las relaciones que mantienen los distintos cuerpos de

ideas que aqui se consideran.

En primera instancia, referiremos la imposibilidad en la asimilacion simbdlica de las
experiencias. Ya antes mencionada, esta disfuncion es un sintoma relacionado tanto con la
alexitimia como con el trauma psiquico. Esta discapacidad tiene entre numerosas
consecuencias, la necesidad persistente de una figura de poder que funja de organizador de
la realidad. Interpretando con un poco de libertad, podria especularse que este reclamo
explica, en parte, casi doscientos afios de tradicion personalista en el poder. Ana Teresa
Torres sefiala como de esos 200 afios de historia venezolana, apenas unos 40 habian sido
gobernados por civiles elegidos por voto popular, mientras que en los otros 160 la

Presidencia de la Republica era decidida arbitrariamente por la fuerza de las armas.

Esta persistente presencia de la arbitrariedad en los procesos institucionales es
justamente una manifestacion mas de alexitimia padecida colectivamente, pues se

corresponde una jerarquizacién escasa 0 nula entre la norma y el impulso, una
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desestabilizante indiferenciacion entre norma e arbitrariedad. La norma, como
organizacion racional de la conducta no pareciera tener en nuestro contexto cultural la
prioridad que le corresponderia por encima del impulso, por naturaleza irracional e
irreflexivo. A esto se refiere Yurman cuando habla, como en la cita que referimos algunas
paginas atras, de un Supery6d que tomado por una debilidad estructural, propicia que la
pulsion invada la razon y se disfrace. El desajuste alexitimico en el ordenamiento
conceptual, propio del déficit de paternidad, produce una grave desproporcion en el intento
por compensarlo, por lo que el impulso resulta la Unica referencia estructuradora. Asi se
explica la oscilacion constante entre la legitimidad y la transgresion, al igual que la

relegitimacion de dicha transgresion mediante una reformulacion de la norma.

Yurman subraya como efecto necesario de este déficit institucional la incapacidad de
abstraer normas practicables en la realidad. El cuerpo social, al no hallar vinculo entre la
realidad y el constructo legal, no se siente obligado a tomarlo en cuenta. La corrupcion,
indica el autor, opera en modo similar a la ética, como una funcién social tramada con el
Otro, lo cual nos da pie a interpretarla como una transgresion normalizada en una especie
perversa de consenso tacito. Podria quizas entonces afirmarse que dentro del mundo que

describe nuestra cultura, se vive la corrupcion como pacto consuetudinario.

Percibimos entonces que la imprecision de las normas que aqui se describe, al facilitar
la transgresion, malogra la capacidad de dicha norma para “armonizar —en palabras de
Lledo- las tensiones opuestas” de una sociedad. Este ethos disfuncional fracasa en su
mision de encauzar la conducta de cada individuo para que circule en una via que garantice
la convivencia —y supervivencia- de todos, lo cual perjudica gravemente las relaciones
entre los sujetos. Asi lo evidencia Fernando Yurman cuando comenta el modo en que el
desajuste institucional deteriora la confianza en los vinculos intersubjetivos. Tener en cada
individuo una potencial amenaza perjudica el intercambio de unos con otros, con lo cual se
alimenta el anhelo por la autoridad integradora del t6tem mesidnico. Yurman pone el
fendmeno en términos muy claros: verticalidad vs horizontalidad. El autor explica que la
relacion vertical entre el Padre y los hijos disminuye el vinculo horizontal entre hermanos,

favoreciendo la paternidad autoritaria en detrimento de la fraternidad solidaria.
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La dolorosa ausencia de este intercambio entre los sujetos incrementa la ya mencionada
dificultad de captar simbolicamente al Otro. El Otro irrepresentable e incomprensible,
de existencia incomoda y amenazante es, bajo nuestra interpretacion de los planteamientos
de Campbell vinculados a los de Agamben, identificable con ese Ello reprimido cuya salida
a la luz es siempre vigilada por la presencia superyoica del Padre. En esta perspectiva
ruidosa de la otredad y la diferencia se encuentra, a nuestro juicio y partiendo de las ideas
aqui analizadas, la raiz de la naturaleza intolerante de todas las formas de fascismo, y por
ello la identidad, como antonimo de la diferencia, se ubica en el mismo extremo del eje
donde encontramos al Padre como autoridad cultural y referencia central del poder. De esta
“irrepresentabilidad” del otro parte la necesidad de abrir en el corazon de la estructura
institucional (y cultural, y de dominio) lo que Agamben llama un “umbral” en el cual el
Otro incomodo es depositado para sujetarlo a dicha estructura sin que esta se vea obligada a
considerarlo simbdlica o conceptualmente, ni a incluirlo realmente. En pocas palabras, lo

incluye mediante una exclusion. Ese Otro es el Homo Sacer

Las condiciones sociales, politicas e institucionales que aqui se describen son las
propias de lo que podriamos calificar como una Republica de la Violencia. Lo que deberia
ser un oximoron, es mas bien una realidad que resulta l6gica o al menos plausible en un
contexto en el cual la estructura social deficitaria deja inerme a todo individuo y convierte a
todo vecino en amenaza al tiempo que reclama el advenimiento mesianico de una figura
providencial. Este ente totémico de naturaleza autoritaria que viene a atender la demanda de
referencias institucionales no articula un ethos en aras de permitir la convivencia arménica
de los individuos, sino que establece en su lugar lo que tal vez podriamos llamar un anti-
ethos, una especie de ética de la arbitrariedad, con lo cual profundiza la carencia que lo
reclama. Es el Padre que rige con poder Soberano, y como tal, el ejercicio de sus funciones
puede definirse como lo hace Agamben, utilizando la interpretacion platdnica del
fragmento 169 de Pindaro: “Violentando al mas justo”. Asi como se diluye la distincion
entre bios y zoe, entre norma y arbitrariedad, entre razén y pulsion, también se difumina la
diferenciacion entre justicia y violencia. Quizas la Republica Heroica de la que habla Ana
Teresa Torres, fundada y gobernada por una raza de “guerreros”, no sea otra cosa que una
republica de la violencia. Méas razones aun para suponerlo si se considera que en Venezuela

durante buena cantidad de afios, la politica, (pretendida en teoria como los esfuerzos
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racionales para dar forma a una sociedad y por tanto relativa al bios) no se distinguia de la
guerra, es decir, aquella situacién en la todo hombre es lobo del hombre, y la capacidad de

su vida bioldgica (zoe) de ser asesinada, mas que excepcion, es el pan de cada dia.

Ya habiendo descrito con detalle el comportamiento de la figura del Padre en la
diversidad de sus transfiguraciones, resultard mas sencillo comprender la situacion en que

se hallan su “Hijos”, que examinaremos a continuacion.

El hijo sin rostro, o el doble encapuchado

Muy oportunamente establecimos pocas lineas atras una comparacion entre el Otro
intolerable y el Ello reprimido por el control social paterno del superyo. Originalmente,
segun lo que explicado por Campbell en su psicoandlisis del mito, esta vigilancia paternal
cumple la funcion de lo que Lledd llama ethos: una regulacion de la conducta con el fin de
garantizar la supervivencia de todos los individuos que conviven en una sociedad o cultura.
Pero al entrar en accion la faceta ‘“canibalizadora” del Padre, los hijos pasan de ser
miembros de una cultura a convertirse mas bien en sus prisioneros. Cuando esto ocurre,
sobreviene la llegada del Héroe para confrontar el status quo del Padre. De esta manera, el
Héroe entra en conflicto con su cultura y se transforma, como las pulsiones prohibidas del
Ello, en una transgresion en potencia, en un ente extrafio y amenazante al que se le intenta

aplicar el control social.

Las reflexiones desarrolladas lineas atras en torno a la relacion entre identidad y cultura
ofrecen una interesante perspectiva para aproximarse al psicoanalisis del mito trabajado por
Campbell y comentado en el parrafo anterior. La accion superyoica del Padre busca reducir
o eliminar la ruidosa diferencia que genera la accion transgresora del héroe mediante la
identidad. La cultura, al constituir ethos, propone un modelo y lo asciende el status de un
ideal cuya persecucion tiende a exigir una uniformidad impuesta sobre todos los miembros
de dicha cultura. Bajo esta luz es aun mas comprensible asociar conceptos como el de

identidad cultural con el Padre como superyo tiranico. Se intenta que aquellos gue integran
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una comunidad cultural se “identifiquen” con el modelo y se ejerce sobre ellos un control

social para evitar que se distancien de él.

Antes de seguir desarrollando esta idea, conviene despejar algunas dudas que pudieran
hacerle sombra: Podria objetarse a esta proposicion que cuando un mito establece un ethos,
lo hace partiendo del obrar del héroe y no del Padre. En respuesta, conviene recordar que
segun el esquema del monomito de Campbell, el destino del héroe que confronta al Padre
es redisefiar el orden del mundo —entiéndase, su cultura- y transformarse eventualmente en
el nuevo Padre, el nuevo orden, el nuevo mundo, la estructura de poder que suplanta a
aquella que en un principio se vio obligado a transgredir. Como si erigir un ethos requiriera

forzosamente consumar un parricidio contra el orden institucional previo.

Hecha esta aclaratoria, es posible retomar el curso de la argumentacion, para lo cual
resulta pertinente revisitar algunas ideas de Fernando Yurman respecto a las identidades
compartidas. En primer lugar, rescatamos aquellas ideas relacionadas con la importancia
tanto del rostro en la construccion de la identidad, como del intercambio entre las
configuraciones individuales y colectivas de la identidad. Y en segunda instancia, los
planteamientos que atribuyen a cierto tipo de autorretratos y a la mascara una importancia

para la identidad colectiva similar a la que tiene el rostro para la identidad individual.

La efigie y la mascara entendidas como especie de rostros genéricos que representan los
valores generales de una cultura invitan a asomarse a una perspectiva interesante de la
cuestion de la identidad colectiva. Si se intentara el ejercicio de representar la identidad

cultural venezolana en una mascara, ;como luciria?

Imaginandola, habria que tener en consideracion lo expuesto previamente sobre los
aspectos relevantes que caracterizan al Padre venezolano. Principalmente: Una republica de
la violencia cuya ineficiencia para abstraer leyes que regulen la conducta de sus ciudadanos
normaliza el delito y ubica a muchos de sus miembros al margen de la ley; Y un régimen
cultural por el personaje mitico de Bolivar como Padre Soberano y principal legitimador de

toda autoridad e institucionalidad.
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A esto se suma el repunte en la idealizacion de la figura de Bolivar durante los ultimos
afios, a quien con frecuencia el actual discurso del poder equipara semi6ticamente con
fetiches de la izquierda, como el guerrillero revolucionario. Casi extendiendo a las luchas
armadas socialistas la heroicidad siempre asociada al militarismo. Procesos de idealizacion
como este se han dado numerosas veces en el pasado venezolano y la explicacion que
Yurman ofrece para ello es que sobrevienen como respuesta al reclamo de un vacio en la
funcion paterna en sentido amplio. EI mito del Padre Bolivar nuevamente manifestandose
como ejercicio de poder, esta vez en su version socialista, una de las tantas que Torres

enumera en La Herencia de la Tribu.

Si se sintetizara en una sola imagen la anomia transformada en cotidianidad y el Padre
Bolivar representado como guerrillero revolucionario, el resultado seria la fusion en un
mismo significante de la ilegalidad con el héroe guerrero. Cabria entonces deducir que si se
lleva a mascara un signo con estas caracteristicas, nos aproximariamos quizas a una

representacion mas o menos sucinta de la identidad cultural venezolana, su rostro colectivo.

Tal vez la capucha pudiera ser el tipo de mascara que sintetiza en un solo signo los que
segun el presente analisis serian los rasgos mas importantes de la identidad cultural
venezolana, al fundir semioldgicamente al héroe guerrero con el delincuente. Si bien esta
proposicion pudiera lucir como mera especulacion, lo cierto es que ya desde el discurso del
poder circulan numerosas imagenes que de alguna manera se ajustan a este planteamiento.
llustraciones del rostro encapuchado de Bolivar y del fallecido presidente Chavez -quien
afirmaba ser su seguidor ideoldgico-, pueden verse en medios de comunicacion del estado y
en grafitis de varias zonas de la ciudad de Caracas, como por ejemplo, la Plaza Francia del

municipio Chacao.

Si el Padre es el principal celador de la prision que es la cultura, la capucha quizas sea
la celda de una identidad cultural que Yurman define como “aprisionada y aprisionante”.

La capucha constituiria la carcel del rostro.

Otros ejemplos de modelos e ideales colectivos que devoran a los individuales o
particulares pueden encontrarse en diversos niveles de significado imbricados en el

complejo entramado de la cultura venezolana. Uno de estos ejemplos lo constituyen las
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reflexiones relativas al concepto rousseauniano de voluntad general incluidas por Ana
Teresa Torres en La Herencia de la Tribu. La voluntad general del pueblo seria aquella que
se sobrepone a las voluntades individuales y por ser Unica e indivisible no requiere la
separacion de los poderes. Dicho concepto aspira a que todo individuo ajuste sus intereses
para plegarse a los de la comunidad, como una especie de sacrificio del egoismo en pro del
altruismo. Segun Torres, este ideal imprime un misticismo romantico a la actitud sumisa
ante el poder conduciendo a la servidumbre y despotismo absolutos. Apoyandose también
en algunas ideas de Isaiah Berlin, Torres agrega que la doctrina de la voluntad general
conduce a una siniestra paradoja segun la cual un hombre que renuncia a sus libertades
politica y econdmica se libera en un sentido superior, casi metafisico, que sélo conoce el
dictador, o el Estado o la Asamblea o la autoridad suprema, en pocas palabras el poder. El

Soberano, diria quizds Agamben.

Este grave cuestionamiento del caracter sagrado de la voluntad del pueblo pareciera
apuntalar las criticas de Fernando Yurman a la nocion de mayoria como fundamento de la
legitimidad del poder en la democracia. Alguna de estas criticas sefiala que los rasgos de las
mayorias son obligados y definidos por los mismos representantes, es decir, los detentores
del poder, que a juzgar por lo arriba considerado por Torres, son quienes deciden cual es “la

voluntad del pueblo™.

El pueblo, en especial el pueblo minoritario, es posiblemente a quien le corresponde el
rol de los Hijos subordinados a la estructura de poder y al entramado de significados
impuestos por el Padre. Este no sélo define el ethos, el marco social en el que aquel debe

desenvolverse, sino que también determina su identidad y su voluntad.

Y por si fuera poco, también regula su acceso a la ciudadania y los derechos politicos
que ella implica. Con este ultimo factor, se somete a la potestad del Padre Soberano la
condicién humana misma de sus subordinados y esta humanidad condicionada constituye
otro de los aspectos mas importantes que definen la situacion del Hijo en su dindmica con

el Padre.
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Agamben en su exposicion trae al ruedo la imagen del hombre lobo como simbolo de la
vida del Homo Sacer, ubicada en ese umbral entre el mundo politico de los “humanos” y el
mundo animal. Con esta imagen se evidencia una dualidad caracteristica del Homo Sacer:
la deshumanizacion que permite su asesinato sin consecuencia juridica en contraste con su
condicion de bestia amenazante asociada a la otredad. Precisamente en la delimitacion clara

de quién es ese Otro radica el centro del problema de los derechos ciudadanos.

Explica Agamben que cuando el poder Soberano determina quién es ciudadano,
determina también quién no lo es y traza una linea que separa a quiénes gozan de derechos
ciudadanos (o humanos) de los que no. Como claro ejemplo el autor refiere los esfuerzos
del nazismo por decidir “quién era aleman” y por descarte quién no. En otras palabras se
intentaba definir: “Quienes somos nosotros y quiénes son los otros”. Resolviendo esta
cuestion, el nazismo pretendia esclarecer a quiénes amparaba el poder soberano y a quienes
abandonaba. El ejemplo subraya la dicotomia identidad-otredad como manifestacion de la
dinamica que existe entre el Padre y el Hijo, el poder Soberano y el Homo Sacer, quien
puede asumirse como ese Otro siempre abandonado por dicho poder mientras que

constituye al mismo tiempo su mayor amenaza.

Vinculando esta imagen del hombre-bestia con las ideas de Hobbes, Agamben facilita
la comprension de las condiciones de vida de la figura del Hijo. Como vimos paginas atras,
la suspension del orden establecido retira las referencias que permiten la asimilacion
simbdlica de los Otros, por lo cual todo vecino termina siendo asumido como amenaza.
Esta incapacidad de asimilar al otro (sefialado hace unas lineas como uno de los rasgos que
caracteriza nuestra cultura) busca lidiar con el exceso mediante la deshumanizacion del ente

ruidoso, que se convierte en el Homo Sacer.

De esto nos habla Agamben cuando dice que el estado natural hobbesiano que surge
cuando el orden es suspendido es el estado de excepcion: la situacion en la cual cada quien
constituye un Homo Sacer para el resto, todo hombre es “lobo del hombre”. Es decir, todo
otro contiene la dualidad que lo convierte al mismo tiempo en amenaza y en victima
potencial. Aungue el umbral de la excepcion se abre pretendiendo aislar a aquel que la ley
abandona del que es amparado por ella, el proceso que permite que la excepcion y la regla

resulten indiscernibles termina colocando al protegido y al desterrado en condiciones
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similares de indefension. La pérdida de las referencias, ordenes y jerarquias inherente al
estado de excepcion lesiona la regulacion de las relaciones entre los individuos al punto de

ubicarlos a todos, a “nosotros” y a “ellos”, en el mismo estado de vulnerabilidad.

Esta indefension a la que es sometido cada hombre ante la ausencia de estructura
termina, como ya ha quedado claro, reclamando el advenimiento de la figura providencial.
Y esto es el Leviatan: la presencia tiranica del Padre que, se supone, debe reorganizar las
referencias que habrian de ser utiles en la asimilacion de la otredad. Cada individuo
renuncia a su porcion de soberania y esta se deja caer absolutamente (o absolutistamente,
quizd) sobre las manos del Padre. Como consecuencia se malogran las relaciones
horizontales en detrimento de las verticales, de acuerdo a lo descrito por Yurman, y la

fraternidad es devorada por una paternidad canibal y desproporcionada.

¢St la audiencia se oye a si misma por fin actua?

Ademas del concepto de voluntad general, los medios de comunicacion masiva como
agora moderna también alimentan, a entender de Fernando Yurman, el mito de las mayorias
sobre el cual se cimentan los sistemas democraticos modernos. Como consecuencia, agrega
el autor, la politica y la informacion se parecen mas a la publicidad y el pueblo a una

audiencia.

Resulta entonces pertinente recordar los comentarios del psicélogo referidos a la
potencialidad de la novela literaria (e incluso de la historia entendida como novela) para
ejercer las veces de mito fundacional en tanto que constituye una mirada fundadora. De esta
manera, Yurman no s6lo coincide con Lled6 al considerar el poder de la palabra para
determinar los rasgos de una cultura, sino que ademas extiende ese poder a la imagen

especialmente en el caso de la cultura venezolana.

Si a esto se agrega que, como argumenta Yurman, la novela nacional es un gran mito
que convierte el presente en una historia novelada por capitulos podria quizas inferirse que
el relato fundacional que dibuja las facciones de la cultura venezolana se ajusta al formato

de la telenovela, que como imagen y como novela lleva adjunta esta potencialidad.
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Bajo esta luz es facil presumir que la actitud de los Hijos es la de una teleaudiencia
pasiva en contraposicion a la funcién activa del Padre desde su rol como representante de
aquellos y determinador de su voluntad, identidad y cultura. La naturaleza de la dinamica
que existe entre el Padre y los Hijos consiste en buena medida en esa relacion activo-pasivo

que mantienen.

Dicha dinamica se manifiesta por ejemplo en el deseo de alienar y de ser alienados que
Yurman atribuye al lider de masas (en funciones de Padre Soberano) y al pueblo-espectador
(como su hijo). Refiriéndose a este Gltimo, el autor habla de una pasividad gozosa en la
espera por una penetracion ideoldgica que apela a la erotizacion de sus carencias politicas
por parte de un lider que a su vez esta constantemente masculinizado y enamorado de las

masas.

De este dialogo entre los roles pasivo y activo da fe también el breve examen que
elabora Agamben en torno al pensamiento del Marqués de Sade. Explica Agamben que
cuando Sade desarrolla sus ideas relativas al sadomasoquismo, la practica sexual que pone
de manifiesto la vida desnuda de la pareja, no sélo invoca una analogia con el poder
soberano sino que expone la relacion simétrica que mantienen el Homo Sacer y el
Soberano: una complicidad que compromete al masoquista con el sadico, a la victima con

su verdugo.

Al destacar la vida puramente fisiologica de la pareja sexual, la practica sadomasoquista
se centra sobre el elemento politico, 0 mas exactamente, biopolitico, que constituye el
principal simbolo de la sujecion del individuo al poder soberano: su cuerpo. Agamben cita
la contraposicion sefialada por Emmanuel Levinas entre la concepcidn judeocristiana del
cuerpo y la hitleriana. La primera establece una diferenciacion entre el reino del cuerpo y el
de la razén, mientras que la segunda propone a ambos como elementos indivisibles y
concibe al cuerpo, -susceptible a los efectos del contexto geogréafico, historico, politico
social...- como el centro de la vida espiritual. EI hombre con su alma y razén encadenados
a su cuerpo, completa Levinas, ya no experimenta la verdad como un espectaculo foraneo
sino como un drama del cual él mismo es actor. Quizas sea entonces el protagonismo del
cuerpo el puente entre la posicion pasiva del pueblo-espectador, y un rol activo en su

realidad.
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Encontramos en un extremo la figura del Padre y toda la compleja red de estructuras y
subestructuras que encarna: La cultura, la identidad colectiva, el orden institucional, la ley,
el superyo, voluntad general, poder soberano. En su funcién organizadora de la realidad,
esta entidad debe abarcar lo que la excede incluyéndolo mediante una exclusién, es decir
mediante una excepcion. De manera similar en que la ley vive de la excepcion, el Padre
como estructura se define en negativo, es decir a partir de “lo que no es”: El Ello reprimido,

el Otro amenazante.

Y en el extremo opuesto se halla precisamente esta Otredad desterrada. EI Homo Sacer,
la teleaudiencia pasiva, los Hijos canibalizados por el Padre. En el contexto particular
venezolano, el Hijo, resintiendo un severo déficit de paternidad, reclama una figura

providencial que atiende la carencia de manera sobrecompensada.

La relacion de interdependencia que comparten ambos entes mantiene el equilibrio de la
estructura social. En dicha relacion el Padre ejerce un rol activo mientras que el Hijo asume
la posicion pasiva en un intercambio que segun hemos visto, presenta matices de

sadomasoquismo.

En esta interaccion dual de sometimiento e interdependencia simultaneos, la
coexistencia de los individuos en libertad se encuentra ante una problematica que involucra
la necesidad de dialogo entre las dimensiones externa e interna tanto de la cultura como de
la ley e incluso de la psique de los individuos. Las preguntas que esa problematica plantea
reorientan la presente exposicién a lo que alguna vez fue su punto de partida: El arte

concebido como el espacio de mediacion entre el individuo y su cultura.

Entre otras ideas, la comprension del producto cultural como ejercicio de poder y de la
creacion artistica como materializacion de una vision de mundo invitan a considerar que el
arte cumple una funcion mediadora entre los mundos internos y externo del individuo.
Entre los primeros planteamientos que permiten llegar a esta conclusién y comprenderla
como algo méas que un lugar comdn, encontramos aquel de Fernando Yurman segun el cual
el arte, de manera similar al objeto transicional estudiado por Donald Winnicott, ofrece una

sintesis entre un mundo inacabado y la interioridad perdida. El arte sugerido como objeto

140



transicional funge quizés de puente entre el hombre y su “mundo”, ofreciendo un espacio

de dialogo entre las percepciones del Yo, de los otros y sus lugares en la realidad.

A esto se agrega la nocion de producto cultural o artistico concebido como
ejercicio de poder que determina la realidad, concepto ya ampliamente desarrollado en
las péaginas anteriores y que considera los planteamientos tanto de Emilio Lledé como de
Joseph Campbell que le atribuyen al mito, en su condicion de relato literario, el poder de
dar forma a una cultura y con ella al modus vivendi de los individuos a ellas suscritas. Estas
ideas son subrayadas por las de Yurman que relacionan la obra de arte, entendida como una
mirada del hombre y el mundo, con el proceso de conformacion de la identidad durante la
infancia y es profundamente afectado por la mirada de Otros. Con lo expuesto por Yurman,
quizas sea posible extender a toda obra artistica (especialmente a la imagen en el caso de la
cultura venezolana) que Lledd y Campbell le imputan al mito como relato fundacional. Si
la creacion artistica constituye un ejercicio de poder, solucionar la situacion de indefension
del individuo frente a su cultura (del Hijo frente al Padre) implicaria, desde nuestra
perspectiva, una democratizacion de dicho poder. Una transicion, inspirada en lo que
Agamben expone de Sade y Levinas, entre la postura pasiva de lo que Yurman califica de

pueblo-audiencia y una posicién activa.

Lo apuntado por Fernando con respecto a la narracion como tratamiento de un
trauma destaca nuevamente la importancia del producto cultural como ejercicio de poder,
pues dicho producto puede ser -como el poema mitico fundacional o la obra literaria
clasica- una pieza de arte narrativa. El trauma revelado por Fernando Yurman como Unica
memoria colectiva factica adquiere gran relevancia en la trascendencia generacional e
intergeneracional de los rasgos de una cultura. Por tanto, conviene considerar mecanismos
para mediar con el extenso poder que ejerce sobre la vida de los individuos y las
comunidades. La técnica con que usualmente se trata el trauma psiquico involucra con
frecuencia la elaboracion de narracion del recuerdo traumatico. Por lo tanto, el tratamiento
de un trauma colectivo implicaria tal vez una terapia colectiva en torno al desarrollo
colectivo de una narracion. Sin embargo, esta posibilidad, aunque es factible, quizas sea
preferible explorar otras opciones menos susceptibles de incurrir en la repeticion de un

discurso 0 en la mera reinterpretacion de una serie de acontecimientos con el solo fin de
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ajustarlos a una perspectiva histdrica, politica o ideoldgica. Mas que generar un relato de la
experiencia traumatica, consideramos conveniente buscar las maneras de desnudar la
naturaleza traumatica del discurso historico que ya Torres expuso en su caracter mitico

dentro de las paginas de La Herencia de La Tribu.

Bajo ese respecto resulta pertinente recordar una idea frecuente a lo largo de la presente
exposicion, como lo es la pretension implicada en la creacion artistica conlleva de ser
percibida como un “doble” tanto del mundo como de su creador y su rol en ese mundo. El
concepto de doble remite en este contexto a un analisis de la practica funeraria que
Agamben recopila en Homo Sacer, segun el cual la funcién del funeral es apaciguar una
especie de espiritu incomodo que es liberado tras la muerte. Con el ritual, esta entidad
abandona ese status de fantasma amenazante y se transforma en el espiritu amigable de un
ancestro. Pero ante la ausencia o el mal estado del cadaver, se requiere de una figura

antropomorfica que funja como el “doble” del difunto para la realizacion del funeral.

Quiza un ritual de naturaleza similar sea el mecanismo que permita la pacificacion del
fantasma del Padre inmortal y convierta su presencia canibal en paternidad transmisora que
asimila su propia finitud, ya que el Padre, siendo la cultura, “es” el mundo y como tal puede
tener en la obra artistica a su “doble”. Si esto fuera cierto, cabria presumir que para la
ejecucion del ritual haria falta no s6lo la creacion de la pieza artistica que duplique la
imagen del mundo, sino también su posterior inmolacién, la cual podria quizas
interpretarse como una creacion artistica que contemple la transgresion de sus

convenciones, ya sea como disciplina 0 como género.

Esta nocion de la pieza artistica como doble de la realidad podria no estar muy lejos de
lo que eshozaba Antonin Artaud en El teatro y su doble. Lo que él esperaba del arte y
calificaba de “exorcismo” quizas se parezca, sin ser igual, a la terapia colectiva implicada
en la narracién compartida de un trauma y en el arte como ejercicio de poder que permite la

mediacidn de los universos internos y externos del hombre.

Cuando Artaud habla de su aspiracion a un arte que no esté separado de la vida, permite
considerar la posibilidad de que el arte sea este umbral que se abre en la realidad y

suspende las referencias que nos permiten distinguirla de la ficcién. En ese umbral, nuestro
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mundo se coloca al mismo nivel de la creacion humana, dandonos con ello el poder de
darle forma. Y si no, al menos ofrece la oportunidad de enfrentar la altamente determinante
memoria traumatica, pues narrandola se exterioriza lo que Artaud llamaria su fondo de
crueldad latente. El arte como relato permitiria quizas procesar en un plano mas consciente
lo que de otra manera serian los efectos devastadores para la psique de un recuerdo

traumatico que fragmenta errante sin tomar el lugar que le corresponde en la memoria.

Por eso, desde la perspectiva de nuestro trabajo no hay urgencia en dar respuesta al
dilema que paginas atras planteaba escoger entre dos posibles origenes de lo que podriamos
Ilamar nuestra peste cultural (Supra, p. X). Independientemente de que la peste provenga de
un constructo cultural, -como el mito, la historia o cualquier otro- desempefiando un rol
fundacional o si méas bien es resultado del resurgimiento constante de una vivencia
traumatica colectiva, lo cierto es que el arte esta en capacidad de ofrecer su servicio de
salud publica, ya sea como ejercicio de contrapoder o como tratamiento colectivo de un

trauma psiquico compartido.

Y en esta tarea el teatro conlleva potencialmente, desde nuestro punto de vista, una
mayor eficacia. La necesidad implicita de la comparecencia fisica del pablico y el artista en
un mismo espacio equivale a una especie de habeas corpus, con lo cual se otorga un
protagonismo particular a aquello que los contenidos aqui analizados proponen como
elemento politico nuclear: El cuerpo. Es decir, lo que a partir de Levinas se concluye que es
el puente entre el rol pasivo del espectador y el activo de, valga la cacofonia, el actor.
Centrandose en el cuerpo se diluye la distincion entre publico y actor, realidad y ficcion,
con el consecuente trastorno de una convencion esencial del teatro como disciplina
artistica, comenzando asi lo que potencialmente seria el ritual funerario que inmola el arte

como doble del mundo, drena sus abscesos pestilentes y pacifica sus demonios.

Ensayando una conclusion

La descripcion ofrecida por Ana Teresa Torres en La Herencia de la Tribu de lo que

ella llama la Republica Heroica y el Mito de la Independencia resalta la importancia de la
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guerra y los guerreros en el nacimiento de Venezuela como nacion. El status de guerrero
heroico, que admite ser atribuido a una amplia variedad de personajes que van desde un
caudillo militar, pasando por un guerrillero y llegando incluso hasta el malandro, lleva
implicita una valoracion positiva de la violencia como un principio fundamental de nuestra
cultura. En este punto coinciden los planteamientos de Torres con una de las tesis de
Giorgio Agamben segln la cual la indiferenciacion entre violencia y justicia sirve de
basamento a la constitucion de un campo de concentracion, el estado de excepcion hecho
regla. La Republica Heroica, erigida por los héroes guerreros tras la Guerra de
Independencia, tiene sus cimientos en su aprecio por la violencia como agente integrador y
estructurador de nuestra sociedad, la cual es regida por el caudillo o pran de turno en

funcion de Soberano.

La coincidencia aqui expresada ofrece a quien pretende abordar teatralmente las
particularidades de nuestra cultura descritas por Torres y Yurman el mirarlas a través de las
tesis de Agamben con el fin de hallar en tal enfoque algunas claves o codigos que

beneficien la comprension y representacion de tan compleja materia.

En ese sentido Artaud y sus ideas sobre el teatro de la crueldad resultan pertinentes
dado que exige, -casi a manera de habeas corpus- el protagonismo del cuerpo, de la vida
desnuda como aspecto crucial para la puesta en escena de un discurso que efectivamente
funja de umbral en el cual la realidad y la obra artistica se fundan y se afecten una a la otra;
derrotando la separacion entre la vida y el arte, tan odiada por el poeta. Hablamos, esto es
del propio lenguaje teatral, llevado a esa faceta gestual como cuerpo expuesto, sin la
“pretension” de sentido que en ocasiones sirve de velo a una logica de estado de excepcion,
y que acaso se basa en, precisamente un juego de exclusidn-inclusion del uno por el otro.
En este orden de ideas, la generacion, arte mediante, de un umbral en el cual no existe
diferenciacion entre el adentro y el afuera puede ser el elemento que vincule la propuesta
artaudiana con los postulados de Agamben. Si nuestro mundo es una ficcién producto de
nuestra cultura, quiza el arte como fragua de la ficcién pueda ser también una herramienta
que forje la realidad. Esta, que originalmente contiene a la ficcion dentro de si, admite un
umbral, la excepcion, en el cual “realidad” y “ficcidon” son indiscernibles 0 por lo menos

desbordan el juego de exclusion-inclusion. Quizas sea el teatro este umbral.

144



Corresponde en este punto preguntarse entonces, ;cOmo seria ese teatro? No
creemos que exista una respuesta determinante, pero el diagndstico de nuestra “peste”
particular desprendido del andlisis realizado nos permite aproximarnos a un conjunto de
elementos que consideramos importante involucrar debido a su enorme peso semiotico y su
fuerte presencia tanto en el imaginario colectivo, como en los medios de comunicacion e

inclusive en la memoria procedimental, lo que quiza Lled6 llamaria “el obrar”.

La proverbial culebra. Si como puede desprenderse de Yurman, la peste de
nuestra cultura puede entenderse como la vivencia colectiva de un trauma psiquico,
cabria quizas intentar en un espectro social mecanismos similares a aquellos
utilizados para aliviar las dolencias que el trauma produce en un individuo. Pero si
bien esta es una idea que se aproxima mucho al método del psicodrama, se distancia
de ella en tanto que se centra mas en los discursos colectivos desde una perspectiva
menos terapéutica y mas bien estética. Por tanto la manera en que la narracion se
aprovechard como herramienta de dialogo o juego con lo que acaso, tal vez
podriamos enunciar semejante al concepto de trauma; serd haciendo coincidir
distintos discursos de pais al tiempo que se les saca a cada uno de su contexto
original, es decir, exponiendo cuanto de la naturaleza de esos discursos se

corresponden con aspectos estructurales de un estado de excepcidn.

Se trata entonces de narrar una vivencia perdida que no se materializé en
experiencia, conocimiento ni memoria cognitiva, sino que se desplaza en forma de
memoria procedimental. Viaja no tanto en el qué sino en el como. Por tanto es
posible que nuestro problema sea no solo “qué” se narra, sino también y tal vez con

mas importancia, el “cémo”.

Si asi fuera, convendria acercarse entonces a lo que nuestros modus operandi
narrativos dicen de nosotros, mas alla incluso -sin pasarlo por alto- de lo narrado
como tal. Si logramos poner en escena los fantasmas que se esconden en esos
métodos, estaremos quizas ante la experiencia del exorcismo de un trauma si
entendemos el concepto desde su posible vinculo con el concepto artaudiano de
peste. En este punto, se hace necesario preguntarse, ;cuéles son esas maneras de

narrar? Nos atrevemos aqui a introducir tres, cada una de las cuales se infiere de
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alguna manera a partir de las principales perspectivas de analisis examinadas en esta

investigacion:

La historia como supuesta organizacion de las experiencias y la memoria
compartida, vivida ademas en nuestro contexto como mito fundacional que
hipotéticamente establece los pardmetros de nuestra vida en sociedad; indagando si
dichos pardmetros no responden més a la naturaleza de mito de nuestro relato

historico que al relato como tal.

La realidad econémica, politica y social del pais entendida y vivida como
melodrama televisivo que si bien es un aspecto de nuestra venezolanidad
ampliamente estudiado, aun podriamos experimentar el modo en que nos afecta, no
solo como espectadores de un producto sino también como participes de lo que

hasta podria entenderse como un ritual magico

Y finalmente, integrando los dos puntos anteriores, el teatro de la crueldad
en tanto que ubica al cuerpo como pivote del espectaculo y de esta manera se
corresponde con la naturaleza del estado de excepcion, la cual reclama la
corporalidad como centro de la accién social. Tanto la escena como el argumento y
los elementos de la escena al devenir cuerpo implican al espectador desde el modo
en que es afectado por la representacion y no desde la distancia reflexiva que

establece respecto a la misma.

Adicionalmente a estos discursos, sugerimos incluir en la experiencia teatral
que aqui se plantea algunos elementos que consideramos pertinentes por la manera
en que se vinculan con diversos aspectos relevantes enunciados a lo largo de nuestro

andlisis, con lo cual podrian constituir aun enriquecedor aporte.

El exorcismo, pues para Artaud el teatro era una especie de gran ritual que
perseguia exorcizar la peste del cuerpo social. La gran posibilidad para que ocurra el
exorcismo se centra en qué relacion potente y cargada de presagio, de peste, existe
entre la telenovela, predominante en Latinoamérica y Venezuela, y la Herencia de la

Tribu. Creemos que es una solucion que encaja con la premisa artaudiana pues hace
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coincidir ambos elementos sacando a cada uno de su contexto natural, ubicandolo, y
con esto siguiendo algunos trazos de cuanto Agamben estudia como estado de
excepcion. En fin, se trataria de exponer toda la afeccion de la gesta independentista

como melodrama, o viceversa.

La cola mordida por la culebra proverbial. Debido a lo extenso de su
practica en nuestro territorio, nos atrevimos a aproximarnos desde un enfoque
creativo al tipico sistema rudimentario de organizacion de turnos para el acceso a
cualquier tipo de bien o servicio, que desde nuestra perspectiva ofrece una gran
riqueza de oportunidades. La cola, como ordenamiento improvisado de una
contingencia que termina convirtiendose en solucion permanente, se puede quizas
comparar con los numerosos intentos fracasados de legislar en Venezuela mediante
leyes que, como diria quizas Cabrujas, “no se parecen a la vida”, en una
manifestacion de alexitimia, el déficit en la ordenacion simbolica que se
experimenta en los casos de identidad suspendida. Tanto por implicar un
procedimiento rutinario de extendido uso en nuestra cultura, como por su finalidad
ordenadora y estructuradora que con frecuencia no se consuma, la cola puede ser un
signo poderoso. Mediante la manipulacién o puesta en juego de las dinamicas
sociales tacitas que impone la cola, tal vez podria hacerse aflorar el trauma que via
memoria procedimental impone a su vez la cola como practica. Si como propondria
Yurman, el trauma generado por un déficit de paternidad que se manifiesta entre
otros aspectos en el ordenamiento social, y ademas se desplaza
intergeneracionalmente por memoria procedimental, entonces quizas la cola,
ordenamiento y procedimiento al mismo tiempo, sea conveniente como herramienta

de juego teatral.

La capucha, caballero. Si como interpretamos de Yurman, la méascara tiene
la capacidad de albergar la identidad de un grupo en manera similar a la que un
rostro funge como sede de la identidad de un individuo, entonces cabe proponer
como posible rostro colectivo de nuestra cultura a la capucha. La capucha es
utilizada indistintamente por el guerrillero, el asaltante de bancos, o el guarimbero,

todos susceptibles de ascender al status de héroe guerrero dada su virtud para
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encarnar lo que seria uno, sino el mas apreciado de los valores de nuestra cultura: la
violencia. La capucha, mascara que recubre el rostro y la cabeza, pareciera expresar
con detalle lo que Yurman llama una cultura “encerrada y encerrante”, por lo que
deviene en un signo contundente si se busca referir a nuestra “peste”. Encerrado y
encerrante es el obrar de quien sintiéndose oprimido, busca ser el héroe de la

libertad clausurando el acceso a una calle y aprisionandose a si mismo en ella.

El trabajo artistico ofrece valiosas posibilidades para un dialogo entre el individuo y su
cultura que le permita a aquel mediar entre su libertad individual y el rol que le asigna el
mundo en que esta inserto. Con nuestro trabajo, intentamos explorar algunas de esas
posibilidades, comprendiendo que la tarea es compleja y requiere de todas las herramientas

que puedan aprovecharse.

Entendemos que en la medida en que se multipliquen los esfuerzos y las iniciativas
dirigidas a desarrollar -en los individuos, familias, vecindarios, ciudades y demas- una
mejor relacion entre el ser humano y su cultura, su historia, su identidad, mayores seran las
garantias de obtener a mediano o largo plazo sociedades capaces de tomar el control de sus
destinos y orientarlos hacia rumbos mas présperos. Y si bien la prosperidad, el éxito o el
“progreso” son logros tan relativos como diversa es la humanidad, es justamente en
beneficio de esa relatividad y de la sana diversidad que resulta conveniente emprender tan
compleja pero indispensable tarea, con plena conciencia de que sobre esas virtudes se

fundamenta el precioso tesoro de la libertad.

Quizas seremos todos mas libres cuando nos demos a nosotros mismos y a otros el
permiso de asumir la cuota de poder implicada en el hecho artistico, el cual, siendo mirada
fundadora de la identidad, siendo fuerza creadora viva, que da forma al mundo y al lugar
que en él tiene el ser humano, le brinda a este la posibilidad de decidir quién y qué es. Casi
pudiéramos decir que el arte es una oportunidad para el hombre o la mujer de tomar la
decision de ser, existir. Tal vez cuando comprendamos la vital importancia de dicha
oportunidad, sera cosa natural el motivarse, no solo a abordar la creacién artistica, sino
también a esforzarse porque cada vez sean mas quienes tengan ese espacio para entablar ese

necesario dialogo entre su mundo interior y el mundo exterior.
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Posiblemente ya se haya aprendido la leccion en aquellos lugares del mundo en los que
el arte se ha incluido como elemento medular de los sistemas educativos mas avanzados del
mundo, en detrimento de modelos mas conservadores en los que se intenta implantar
verticalment un ethos sin mediacién ni dialogo. La propuesta entonces es que se diga que si
cuando Artaud nos invita a reaccionar. Y esta reaccion, desde nuestro punto de vista, es la

peticion para todos de que por favor crean y creen.
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CONCLUSIONES

Este proyecto empezdé como una inquietud que buscaba acercarse a una mejor
comprension de la venezolanidad y su peste con la intencion de aprovechar artisticamente
el conocimiento adquirido mediante la realizacion de una obra de teatro de crueldad
alrededor de dicha peste. Pero a su término, nos aporté mas bien un mayor entendimiento
de aspectos profundos de la naturaleza humana y del funcionamiento del mundo, tales
como la influencia del mito en la estructuracion de los valores y procedimientos
susceptibles de regir el funcionamiento de una sociedad; los procesos involucrados en la
conformacion de la identidad individual y colectiva; los mecanismos mediante los cuales
dolencias psiquicas que originalmente se viven personalmente, terminan expresandose
socialmente; el caracter sangriento inherente a la constitucion y ejercicio del poder politico
en Occidente, el cual puede haber determinado los destinos de incontables generaciones
durante centenares de afios; las relaciones existentes entre todos estos factores y como el

arte ofrece oportunidades para operar en las condiciones que aquellos imponen.

Pudimos ver cémo el mito de alguna manera busca establecer las bases del
comportamiento de una colectividad, le da a esta una idea del mundo y de cual es el
objetivo que deben cumplir los que en él habitan. Ademas, vimos también como esta
funcion, que ademas entendimos como un ejercicio de poder para bien o para mal, a veces
es asumida por las obras artisticas, o al menos las literarias y visuales, como la narrativa, la
pintura por ejemplo. En ese sentido, nos asomamos a la historia entendiéndola como una
ficcion y por tanto susceptible de ejercer en una sociedad o cultura un poder similar al del

mito o la obra de arte clasica.

Sin embargo, la profundizacion del analisis arrojé varias dudas sobre esta potencialidad
del mito, dado que tanto el mito en su funcién fundadora, como el arte o la historia son de
alguna manera organizaciones racionales de un conjunto de conocimiento y experiencias
para generar un significado conveniente en un contexto grupal, temporal y espacial
determinado que es constantemente revisado y reeditado por cada generacion, relativizando
su impacto. Surgié entonces la posibilidad de que la peste, para poder afectar una
colectividad por varias generaciones tenia que movilizarse entre las capas subterraneas de

la psique a las cuales la razdén no accede con facilidad. De alli la idea de que el trauma
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derivado de la vivencia colectiva de un déficit de paternidad, una identidad suspendida, la
alexitimia, puedan ser afecciones psiquicas que aquejen a una sociedad completa y la
sumerjan en circulos viciosos y conductas patolégicas. Si esto fuera cierto, tendriamos que
la peste no tiene como vehiculo principal la razén, las ideas o el pensamiento, sino la

accion, la conducta, el procedimiento.

Y en pocas cosas tienen tanto peso los procedimientos y procesos rutinarios como en el
campo de las leyes. Y justamente en ese campo hallamos valiosas reflexiones que excavan
en el tuétano mismo de la naturaleza del poder, el cual en resumen siempre se erige
mediante el balance entre dos figuras: un Soberano duefio de la vida y muerte y el Homo
Sacer, es decir, aquel ser proscrito y despojado de su humanidad cuya vida estd a merced
del Soberano. Y en adelante lleva a la comunidad que se encuentra bajo su mandato a vivir

en un estado de excepcion permanente, en una especie de campo de concentracion.

Pero entre las nociones mas importantes que podemos desprender como producto de la
presente investigacion estd el modo en que el mito y la ficcibn como ordenadores del
mundo y fundadores de una cultura; el enganche entre neurosis personales individuales y
sociales; la ley y la politica como campo de concentracion convergen dentro de la figura de
El Padre, en tanto que la cultura como estructura social, los conflictos de identidad, el
déficit de paternidad, y la ley como organizador de la sociedad son avatares del Padre como
arquetipo, que en su instancia social se vincula con la institucionalidad y el ordenamiento
de la percepcion del mundo para el individuo. Se comprende asi que la fuerte carencia
experimentada por la sociedad venezolana en la funcién paterna ha devenido traumatica y
por tanto, cuando se intenta reclamarla, se sobrecompensa, detonando su potencialidad
castrante y originando que identidad, cultura, ley y todo orden se articulen para encauzar a
quienes se encuentran a ellas suscritos dentro de los margenes de un campo de

concentracion.

El objetivo de generar un montaje alrededor de estas ideas resultd quizds demasiado
ambicioso, sin embargo fue posible extraer algunas claves que pudieran resultar de utilidad
si quisiera retomarse dicha empresa. Entre ellas, incluir las colas y la capucha como signos
y jugar con el formato de la telenovela en el proceso creativo. Para ello quizas sea

conveniente la revision de cualquier material bibliografico que ofrezca una aproximacion
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sociologica al proceso de la cola y la reiteracion de su préctica en la cotidianidad
venezolana. Las transcripciones del curso sobre la telenovela dictado por el dramaturgo
José Ignacio Cabrujas también pueden ser una buena guia, en cuyo caso se recomendaria
considerar a profundidad como la telenovela como concepto se vincula con el ideario del
romanticismo que tanto alimentd la Gesta Independentista. De igual manera, podria
complementarse la vision de Torres en La Herencia de la Tribu, con otros trabajos que
indaguen sobre la problematica histérica y cultural de Venezuela, para lo cual puede
resultar de utilidad la obra de Manuel Caballero, German Carrera Damas (en especial lo
referido al culto a Bolivar), Inés Quintero, Tomas Straka, entre otros. Resultaria de
provecho que ademas se diera un paseo por lo que de nosotros revel6 la mente de Cabrujas,
quien ademas de haber dedicado amplia cantidad de escritos, como -El Pais Campamento-
a reflexionar sobre los aspectos tragicos y comicos de nuestro gentilicio, fue un hombre de

teatro y puede ofrecer una vision de nuestro imaginario nacional sobre las tablas.

En el aspecto teatral, quizd deban buscarse las posibilidades formales que
conceptualmente apliquen al teatro la logica de estado de excepcion expuesta por
Agamben. Creemos que cumpliria con ese requisito lo planteado por Artaud y aquellos que
emprendieron busquedas similares, como los expresionistas que buscaban revelar verdades
esenciales en su arte, Lorca con su énfasis en el ritmo matematico de los montajes, o Peter
Brook con sus reflexiones sobre la teatralidad y el teatro sagrado como ritual que hace
visible lo invisible. Ahondar en la nocion de “programa de sucesos” asomada por Ortega y
Gasset y citada por Sanchez arroje también algunas luces sobre la forma de un teatro de la

crueldad que exorcice la peste de nuestra venezolanidad.
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